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Hace ya algunos unos años, haciendo artes con unas amigas, me encontré con un recuerdo 
pequeño de una huelga del pasado que nos hablaba sobre el malestar que vivíamos. Por 
entonces no tenía ninguna idea de escritura, estudiaba Bellas Artes y las prácticas no la incluían. 
No hubiera pensado que aquel recuerdo acabaría convirtiéndose en una tesis doctoral por no 
encontrar un tema tan importante de contar como las historias que esta tesis recoge. 
Quiero agradecer a mis directoras Aurora Fernández Polanco y Selina Blasco Castiñeyra su 
apoyo sin condiciones, sus ánimos y paciencia para que esta tesis haya llegado hasta su lectura. 
Me siento privilegiado por haber contado con sus sabidurías y su compañía en este viaje 
académico y vital. Sumergiéndome en las historias de esta tesis he podido comprobar la suerte 
de compartir trabajo y estudio con protagonistas de una valiosa generación de profesoras que 
está cambiando la Universidad. 
Me gustaría agradecer al Departamento de “Historia del Arte de la Facultad de Bellas Artes 
UCM”, antigua Sección Departamental de “Historia del Arte III (Contemporáneo)” su apoyo 
y fortaleza durante estos años. Ha sido un aprendizaje profesional y humano el compartir 
tantas reuniones, seminario, talleres, congresos… En especial a Beatriz Fernández, Mercedes 
Replinger, Jaime Vindel, por su interés y aportaciones en esta investigación y a mis compañeras 
doctorandas, Marta Labad y Antonio Ferreira.
A los grupos de Investigación I+D “Visualidades Críticas: Reescritura de las Narrativas a través 
de la Imágenes” y su actual evolución en el grupo “Visualidades críticas: Ecologías Culturales 
e Investigaciones del Común”, por sus esfuerzos, compromiso con su labor y colectividad y 
al grupo de investigación complutense “Investigación, Arte y Universidad: herramientas 
para un debate”, del que esta tesis es deudora desde sus planteamientos de nuevas formas de 
investigación artística.
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para leer su archivo. Sin su compañía y viajes al depósito no hubiera encontrado libros 
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de la biblioteca: a Antonio Morales, Laura Bomati, José Antonio Medina, María Teresa Pérez, 
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sonrisas, gracias por hacer de una biblioteca un lugar tan excitante y acogedor. A todas las 
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compartido estos años secretaría, conserjería, estudiantes y profesorado. Agradecer al decanato 
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1      Zona de estudio.
1.1 Resumen/Abstract  
1.2 Estado de la cuestión
 
Ejercicios de cercanía y distancia. Forma.
1.3 Metodologías y preguntas de la investigación: cómo recordar 
lo que nunca has vivido. Situaciones en la lectura de archivos
Preguntas de la investigación. Sentada en el archivo público de la 
institución universitaria. Darnos tiempo. Algunas relaciones de 
archivo y su puesta en habla. Escucha.
2      Producción y reproducción de la academia 
2.1. Probar una respiración/ percibir la oxidación de un itinerario/
permitir una abundancia/intentar otra circulación. 
2.2 La academia no existe, se produce y se reproduce. 
La presencia académica. Producción, reproducción o existencia. 
Preguntas no modernas para una universidad moderna. Imágenes 
sin facultades aparentes: preguntas desde la experiencia de La 
Trasera. Una gata. Una nevera. Unas ventanas. Una facultad de 
hacer-existir.
 
3      La copia y el natural en el sistema del archivo de imágenes
¿Qué no es academia?
 
4      Inicios de la Academia de Bellas Artes de San Fernando:  Bromance 
y la conformación de una gipsoteca
Una gipsoteca para reponer la promesa griega. La copia y el original. 













5      Recuerdo, imaginario e Historia: un film en reposo
De los ocho principios teóricos: imitación, delineación, dintorno, 
contorno, simetría, número, medida, iluminación a la J-Oda a Man 
Ray.
6      Ordenar el aula: la fabrica de bellas artes.
Disidencia del modelo vivo. Bomba de bote de leche. La Historia 
general de las Artes Plásticas. NA-DA. La vida en recortes.
7     NA-DA: Visualidades y exterioridades. Dentro y fuera del 
aula de Bellas Artes.
No veas en esto el lujo, sino el arte popular. Doctorarse en la muerte. 
Resistencias emocionales. Nueva sede universitaria.
8      Las bellas artes en estado de excepción. Traslado de la 
Escuela de Bellas Artes a la Ciudad Universitaria de Madrid 
(1967)
Del aula de modelo vivo al taller libre. De la  Exposición Nacional 
de Bellas Artes a la primera exposición libre y permanente. 
Experimentando profesionalidades e inaugurando lo 
contemporáneo. s/t (encuesta realizada entre los asistentes a la 
inauguración del MEAC).
9      Talleres y exposiciones libres y permanentes 
PF Party con Zaj. Encuesta sobre las facultades del arte. Huelga 
simultanea e internacionalización. Talleres libres como punto de 







10    La transición de las Bellas Artes a la Universidad: 
suficiencia investigadora 
Hacia el nuevo y democrático plan de estudios. Conceptos de 
Historia del Arte. Cursos de doctorado, 1982. Acuerdos laborales. 
Aula de artes plásticas. Inauguración de la Sala de exposiciones. 
Anexos: planes de estudio.
10.1 Crisis del modelo de bellas artes universitario: huelga de 
1990
El papel monumental de las Bellas Artes. Teatralizar la vanguardia 
y el cuerpo colectivo. Un film de gestos en movimiento. Encierro y 
arte en huelga.. Anexo: cronología de la huelga.
11       Paro activo. 
Monumentos suspendidos. Un cuerpo para multitud de cabezas. 
Sueño colectivo. Ganarse el tiempo. Anexos
12       Fuentes citadas y Bibliografía.
Archivos consultados. Abreviaturas. Fuentes primarias: Archivos 
y testimonios orales. Fuentes secundarias: Prensa escrita, 












Recordar las facultades del arte no es una cuestión exterior al ámbito universitario: de 
hecho, pensar si el arte tiene algún tipo de facultad no sería tan apremiante de no 
ser por su propia institucionalización. El tipo de recuerdo al que el título de esta 
tesis alude no consiste por tanto en restaurar sus facultades al arte – aunque por el 
camino éstas puedan aparecer –, sino en atender a las otras facultades de arte que 
pudieron suceder.
Esta tesis doctoral relaciona la Facultad de Bellas Artes de la Universidad 
Complutense con la ciudad de Madrid, leyendo su pasado fundacional en la 
Academia de Bellas Artes de San Fernando hasta momentos de crisis que va de 
1967 a 1992. 
Palabras  clave
620305 Estética de las Bellas Artes 
Abstract
Remembering the faculties of art  is not a question outside the university: 
in fact, to think if art has some kind of faculty would not be so pressing 
if it were not for its own institutionalization. The type of memory 
that the title of this thesis alludes to does not therefore consist in 
restoring its faculties to the art - even though they may appear on the 
way - but in attending to the other art faculties that could happen. 
 
This doctoral thesis links the Faculty of Fine Arts of the Universidad 
Complutense with the city of Madrid, reading its foundational past at the 
Academy of Fine Arts of San Fernando until moments of crisis from 1967 
to 1992.
Key words
620305 Aesthetics of Fine Arts
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Contrariando el dictado latino y la canción brasileña,
RECORDAR NO ES VIVIR.
Según nosotros dos, Gertrude Stein y yo.
La composición como PRESENCIA de algo
y ese algo
                       SURGE
dentro de la composición a través de ella por primera y única vez
Naturaleza-no-muerta.
No escribir sobre.
No describir. O reproducir.
Escribir. Producir.
Q la primera y única vez vuelva a hacerse PRESENCIA.
Es lo Q más QUIERO en la vida.
Una no-naturaleza still alive.
Willy Salomao
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los sueños condensan las / ficciones que la / memoria procrea / la figura 
de sucesos que / se acuerdan ficciona la / materia en que suceden / los 
sueños los fragmentos de / figura infiltrados en la / lengua la memoria 
de / fragmentos infiltrados en / la lengua más que un uno nos / contiene 
algo mejor que / nosotros que no somos / nosotros nos recuerda / y es 




1.2 Estado de la cuestión
Recordar las facultades del arte no es una cuestión exterior al ámbito universitario: de hecho, 
pensar si el arte tiene algún tipo de facultad no sería tan apremiante de no ser por su propia 
institucionalización. El tipo de recuerdo al que el título de esta tesis alude no consiste por 
tanto en restaurar sus facultades al arte – aunque por el camino éstas puedan aparecer –, 
sino en atender a las otras facultades de arte que pudieron suceder. La institucionalización 
de la enseñanza del arte como campo acotado del saber universitario atrapa rápidamente 
los sentidos y posibilidades del arte de hacer Facultad, hacerse o deshacerse ciencia, fijando 
unas pocas ideas y haceres, verificados como indispensables para el carácter científico que se 
exige a todo Estudio Superior. La invitación a recordar facultades no esquiva la institución: 
evidencia, en minúsculas y plural, los modos que la institucionalización olvida a su favor. 
Esta investigación quiere recordar y juntar algunas preguntas presentes ya en el momento 
inaugural de la Academia de Bellas Artes de San Fernando apoyándose en imágenes, archivos 
y relatos transmitidos oralmente o publicados, desde los deseos de un estudiante que decidió 
matricularse y licenciarse en Bellas Artes. Frente una Facultad monumental e ideal, estas 
facultades son un ánimo de apertura no sólo de sus posibles, sino de sus factibles. El ejercicio 
de recordar es aquí una tarea en contacto con los sentidos para movilizar los términos que 
estructuran una Facultad de Bellas Artes y tocar vida, espacio, tiempo. 
La propuesta de recordar comienza creando una zona de estudio, leyendo el espacio y 
entablando conversación con sus trabajadores. Esa mínima interferencia puede liberar un 
olvido inconsciente, y hacer presente una diferencia con el relato establecido que abre el 
recuerdo.  Esta tesis no se concibe como un archivo de memoria individualizado y está muy 
lejos de ampliar un archivo institucional. Su recordar cobija y cuida la aparición y presencia de 
otros archivos que las preguntas de esta tesis ha convocado. Una práctica de escritura que, no 
habiendo vivido sus historias, se esfuerza en sincronizar tiempos dispares, formas y modos del 
pasado con los del presente, relatar su olvido para poder recordarnos ahora. No es memoria, 
ni Historia institucional, el pasado es solo una referencia, una fuente de recuerdos o una 
bibliografía. Recordar es imaginario, y una práctica alejada de la soledad. 
En 2011, un proyecto se propuso generar en un pasillo de la Facultad de Bellas Artes de la UCM 
un rincón que permitiese pensar la administración del espacio y sus usos. Intentando habilitar 
28
un espacio en tiempo continuo para la clase de proyectos, llamamos irónicamente a este 
habitáculo del pasillo Atelier, como los espacios a disposición de los estudiantes en otras escuelas 
y facultades de arte europeas. Era un espacio abierto a todo los estudiantes que quiseran hacer 
uso de él. A un trabajador de la Facultad, el gesto de su instalación le recordó a una Huelga 
de estudiantes celebrada en 1990. De allí partió el caudal de recuerdos que hizo aparecer los 
materiales, historias e imágenes que esta tesis recoge. Una primera tentativa de editar estos 
materiales se publicó en Universitario1 (2015), que proponía un forma de investigación artísitica 
donde el texto del índice se convertía en imagen de portada y las imágenes que albergaba 
componían su temporalidad múltiple.  
El esfuerzo de esta tesis atiende a distintos archivos que interpelan a la Facultad de Bellas 
Artes de la UCM como centro de enseñanza artística, consideran la estructura de los estudios 
que se imparten en ella, que los visibiliza y la reconoce como institución cultural que vive en 
aparente ausencia dentro de la ciudad de Madrid. Recordar las facultades del arte es, a la vez, 
una proposición que se ubica en el interior del debate sobre la investigación artística2, siempre 
abierto, susceptible a cambios y transformaciones. Como este debate, no pretende formular un 
campo de operaciones exportable a toda investigación e institución artística. Presta atención 
a sus formas y archivos desde su particularidad, desde los datos históricos encontrados a las 
impresiones y visualidades que sus imágenes muestran. A partir de estos materiales se han 
dibujado unas zonas históricas, algunas inestables, otras profundamente concretas, pendiente 
siempre de la vida, archivos e imágenes de los estudiantes que han habitado esta institución.  
Desde el ámbito de la danza, la profesora Victoria Pérez Royo nos invita a “recordar una 
obviedad” 3 en la búsqueda de forma instigada por la investigación artística: el cuerpo que se 
entrena, se forma y se presenta en escena es el mismo con el que se baila, trabaja y camina. 
Este recuerdo no deja fuera de lo que produce aquello que le hace existir. Los materiales que se 
presentan y ¿re?componen en esta escritura intentan no perder de vista los cuerpos que hacen 
existir esta institución en su condición de estudiantes, y que en ciertos momentos cruciales han 
intentado unir lo que ideológicamente tiende a separarse: el hacer con el vivir.
1  SIMÓN, A. Universitario, Madrid: Palabras de Imágenes, 2015.
2  He tenido la suerte de participar en largo recorrido en el grupo de investigación “Investigación, arte 
y universidad: documentos para un debate” Universidad Complutense de Madrid (consultado 3 de junio de 2019) 
manteniendo viva la pregunta sobre la finalidad y los modos de realizar una tesis doctoral en un programa de 
doctorado en Bellas Artes.
3  PÉREZ-ROYO, V. “El cuerpo con el que bailo, trabajo y camino”, ponencia dentro de la jornadas 
Herramientas de Investigación, dentro y fuera de las artes. Centro Huarte, Navarra, diciembre de 2018.
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El planteamiento de una investigación artística que por un lado se apoya en la historia 
de la insitución donde se formula y por otro retoma el debate de la investigación artística 
como elemento autorreflexivo en su interior. El proceso predoctoral y la defensa de la tesis 
se compromete en esta investigación con cierto presente continuo que también tiene lugar 
siempre ya en la institución, recuperando performativamente su momento inaugural. Jesús 
Carrillo en su texto Instituciones e institucionalidad más allá de las ruinas del museo4, escribe sobre 
la relación del arte con la urgencia de transformar el sistema instituido por su propia  “vocación 
de transceder las determinaciones de lo pensable y  de lo factible.”
Las historia de la Facultad de Bellas Artes de Madrid no ha sido estudiada aún ni esta tesis se 
alinea en una Historia de las instituciones. En su lugar, ocupa el vacío históriográfico que el 
relato institucional construye, tanto en su página web, que se fija principalmente en su pasado 
académico, como en la reciente celebración del aniversario de la inclusión de los estudios 
de Bellas Artes como Facultad Universitaria en la Universidad Complutense (1978-2018), con 
motivo de la que se organizó una exposición que igualmente esquivaba su historia reciente y 
que ha sido instalada de manera permanente.5 
La tesis doctoral La enseñanza de las Bellas Artes en España (1844-1980), de Juan Carlos Gisbert6, 
es un ejemplo de una importante investigación centrada en los cambios legislativos que rigen 
la enseñanza superior de las Bellas Artes, pero se aleja del propósito de esta investigación. Los 
referentes directos contemporáneos que han trabajado con la historia7 de la Facultad y que han 
servido de apoyo e inspiración son: la reseña histórica sobre la Facultad de Bellas Artes (febrero 
2013) para el sito web de la Universidad Complutense, de la profesora Beatriz Fernández, donde 
vincula bibliografía novedosa para esta historia, la investigación de la profesora Estrella de 
4  CARRILLO, J. “Instituciones e institucionalidad más allá de las ruinas del museo”, Glosario imposible, 
Madrid: Hablar en Arte, 2018, p.216
5  Web de la Facultad de Bellas Artes UCM, https://bellasartes.ucm.es/ (consultado el 13 de junio de 
2019). El relato histórico llega a mencionar la conversión en estudio universitario en1978. Así, la exposición 
conmemorativa de los 40 años de su inclusión en la Universidad “50 año UCM 1978-2018, De la Real Academia 
de San Fernando a la Facultad de Bellas Artes” tan solo se menciona en sus 40 años de estudio universitario la 
implantación del Plan Bolonia en 2010. https://bellasartes.ucm.es/data/cont/media/www/pag-67213/Cartel%20
50%20An%CC%83os%20San%20Fernando2-01.pdf (consultado el 19 de junio de 2019)  
6  GISBERT, J.C. La enseñanza de la Bellas Artes en España. (1844-1980), Madrid: Editorial Complutense, 1988. 
7  FERNÁNDEZ, B. Historia de la UCM - Facultad de Bellas Artes. https://www.ucm.es/historia_ucm_facultad_
bellas_artes (consultado el 23 de junio de 2019)
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Diego, La mujer y la pintura del siglo XIX español8 (1987) o La vida desaforada de Salvador Dalí9 
(1998) escrita por Ian Gibson. Los artículos La biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando10 y La biblioteca de Facultad de Bellas Artes11 (2007) escritos por su antigua directora, 
Ángeles Vián,  entre la rica información que aportan, han sido de gran ayuda por la labor 
relatada de su antecesora en la dirección, Concha Zamacona, necesaria para entender la 
transformación institucional, colocando el espacio de la biblioteca como punto de apoyo de esta 
investigación. Por último, el artículo de la profesora Mercedes Replinger, Creatividad y modelos 
de enseñanza artística en la Facultad de Bellas Artes12 (1993), donde investiga y detalla cambios en 
los planes de estudio de gran importancia para entender la transformación universitaria de 
Bellas Artes, deteniendo su arco temporal a principios de los años noventa.
Para el estudio de la estructura administrativa institucional se ha trabajado con la publicación 
de Francisco Esteve Botey, La Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando. Apuntes de su 
Historia y resumen de su plan de estudios y del reglamento de régimen interior13 (1950) en el que da 
cuenta del ideograma y plan de estudios de la Escuela durante los años de dictadura. En Datos 
para un Historial de la Escuela de San Fernando de Madrid14 (1980) Julio Fuentes Alonso escribe 
una pequeña historia de la Escuela y aporta una visión sobre la transición a la Universidad 
como testigo de ésta. Para contrastar datos e información sobre la historia de la Facultad se ha 
recurrido a fuentes primarias como el Archivo Administrativo de la Facultad de Bellas Artes, 
el Archivo Histórico de la Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes, el Archivo General de la 
Administración de la Universidad Complutense, distintos archivos de la Biblioteca y Centro 
de Documentación del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía y el Archivo Lafuente. 
Fundamental para componer esta escritura han sido los archivos personales conservados y 
localizados a través de antiguos estudiantes que estuvieron comprometidos en la transformación 
de la enseñanza a principios de los años setenta y a finales de la década de los ochenta, como 
8  DE DIEGO, E. La mujer y la pintura del XIX español. Madrid: Cátedra, 1987.
9  GIBSON, I. La vida desaforada de  Salvador Dalí, Barcelona: Anagrama, 1998.
10  VIAN HERRERO, Á. “La biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando”, Historia de la 
Biblioteca de la Universidad Complutense de Madrid. Madrid: UCM, 2007, p. 70-76.
11  VIAN HERRERO, Á. “La biblioteca de la Facultad de Bellas Artes”, Historia de la Biblioteca de la 
Universidad Complutense de Madrid. Madrid: UCM, 2007, p. 255-271.
12  REPLINGER, M. “Creatividad y modelos de enseñanza artística en la Facultad de Bellas Artes”. La 
universidad complutense y las artes. VII centenario de la Universidad Complutense, Madrid: Servicio de publicaciones 
Universidad Complutense, 1995, p. 607-628.
13  ESTEVE BOTEY, F. La Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando. Apuntes de su Historia y resumen 
de su plan de estudios y del reglamento de régimen interior, Madrid: Blass Tipográfica, 1950. 
14  FUENTES, A. Datos para un Historial de la Escuela de San Fernando de Madrid, 1980. (Manuscrito).
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los archivos de Marisa González, Gerardo Aparicio, Víctor Zarza, Patricia Escario, Pablo Pérez 
Raso y Miguel Sokolowsko Romany.  
Para la búsqueda de unas ideas inaugurales de la Academia y Escuela de Bellas Artes de San 
Fernando de Madrid, y la posterior segregación en Escuela de Bellas Artes, se ha compuesto 
un capítulo que reflexiona sobre la idea de cuerpo iniciada y sostenida desde esta institución 
a partir de su momento ilustrado. La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808)15 
(1989) escrita por el hispanista Claude Bedat, ha sido una fuente principal para entender las 
complicaciones del proyecto ilustrado académico, la confrontación de estilos, las políticas reales 
y la idea de cuerpo que se encierra en su administración. Se propone este momento inaugural 
a través de las ideas del pintor Raphael Mengs, Obras de D. Antonio Rafael Mengs, primer pintor de 
Cámara del Rey16 (1780), publicadas por José Nicolás de Azara y la Historia del arte de la 
Antigüedad17 (1764) de J.J. Winckelmann. Para la relectura de estas obras han sido fundamentales 
las investigaciones sobre Mengs, Azara y Winckelmann de la profesora Noemi Cinelli18 o las 
reflexiones sobre la recepción del trabajo de Winckelmann en figuras como Walter Pater en 
El Renacimiento19 (1873). Otra de las relaciones artísticas propuestas para entender el momento 
académico ha sido la de Goya y Zapater a través de la investigación De dominio público: itinerarios 
de la carta privada20 (1997), de la profesora Roxana Pagés-Rangel, donde examina las cartas 
escritas por Goya a su amigo Martín Zapater, visibilizando el machismo con el que la Historia 
las ha leído. La inclusión de mujeres en la Academia tardaría en llegar y no se produciría hasta 
finales del XIX; para una estudio feminista de la academia ha sido de gran ayuda el libro de la 
profesora De Diego ya citado La mujer y la pintura del XIX español. 
Continúa esta composición a partir de la década de los veinte, investigando sobre el 
15  BEDAT, C. La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808), Madrid: Fundación Universitaria 
Española, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1989. 
16  AZARA, J.N. Obras de D. Antonio Rafael Mengs, primer pintor de Cámara del Rey. Madrid: Imprenta de la 
Real Gazeta, 1780. Edición facsímil editada en Madrid: Colección tratados, Dirección General de Bellas Artes, 1989.
17  VVAA. “Reflexiones sobre la imitación del arte griego” de J.J. Winckelmann, Belleza y verdad: sobre la 
estética entre la ilustración y el romanticismo, Barcelona: Alba, 1999, p.86.
18  CINELLI, N. (2011): “El pintor filósofo y el filósofo pintor. La influencia de la teoría artística de Mengs 
en los retratos de Goya.” Goya y su contexto: Actas del seminario internacional. Instituto Fernando el Católico. 
CINELLI, N. (2010): “El rigorismo académico” de AR Mengs. Orígenes de una mala interpretación de sus ideas 
innovadoras en la España de Carlos III”, Laboratorio de Arte, 1 (22), 277-291
19  PATER, W. El renacimiento, Madrid, Icaria: 1981, p. 144.
20  PAGES-RANGEL, R. Del dominio público: itinerarios de la carta privada, Amsterdam: Rodopi, 1997.
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mantenimiento del orden masculino a través de las ideas de las vanguardias artísticas y su 
relación con las Bellas Artes. Para ello se ha trabajado con el ideario y plan de estudios ya 
nombrado escrito por Esteve Botey, proponiendo como  fuga el trabajo artístico de Gregorio 
Prieto en la Academia de España en Roma, recogido en el catálogo Gregorio Prieto y la fotografía21 
(2014), que incluye textos de Mª Concepción García-Noblejas Santa-Olalla y Almudena Cruz 
Yabar. Es necesario señalar la importancia de los marcos propuestos por la exposición Campo 
Cerrado22 (2016) y principalmente los textos de la comisaria e historiadora Patricia Molins, 
también desarrollados y publicados en una edición posterior correlativa a la muestra: Poesía, 
cine y humor23 (2017). Aportes documentales visuales de esta tesis han sido el hallazgo de 
imágenes relativas a estudiantes en la Escuela en el archivo de Radiotelevisión española  sobre 
el noticiario franquista No-Do; las imágenes encontradas en el archivo del Colegio Oficial de 
Arquitectos de Madrid para trabajar la arquitectura y la construcción del edificio de la Facultad 
de Bellas Artes y los trabajos del fotógrafo Santos Yubero conservados en el Archivo de la 
Comunidad de Madrid.  
Los estudios de los profesores Juan Albarrán Disputas sobre lo contemporáneo24 (2019) e Isabel 
García García Tiempo de estrategias. La Asociación de Artista Plásticos y el arte contemporáneo español 
de los años setenta25 (2016) han servido de apoyo para escribir la historia de los estudiantes de 
Bellas Artes de finales de los sesenta y principios de los setenta en la ciudad de Madrid. Si 
bien dichas investigaciones comparten archivo con ésta, sus objetivos varían, siendo el de esta 
investigación para estos años el trabajo de los estudiantes desde un activismo institucional y 
artístico. Para ello se ha otorgado más espacio al archivo referente a los estudiantes, aportando 
nuevas fuentes y otras perspectivas centradas en su trabajo y localizadas en la Escuela Superior 
de Bellas Artes recién trasladada a la Ciudad Universitaria.
En el último capítulo, centrado en el curso 1989-1990, se ha trabajado principalmente con fuentes 
primarias procedentes de archivos personales de antiguos estudiantes. Imágenes inéditas que 
visibilizan, por un lado, una crisis institucional y artística, y por otro unas prácticas de hacer-
existir novedosas en la institución. Para todo el arco temporal que abarca de 1967 a 1992 y fija el 
21 VV.AA. Gregorio Prieto y la fotografía. Madrid: Academia de Bellas Artes de San Fernando, Fundación Gregorio 
Prieto, 2014.
22  VVAA. Campo cerrado. Arte y poder en la posguerra española. 1939-1953. Madrid: MNCARS, 2016.
23  VVAA. Poesía, cine y humor. Relatos de excepción en los años de autarquía. Madrid: MNCARS, 2016.
24  ALBARRÁN, J. Disputas sobre lo contemporáneo. Madrid: Producciones de Arte y Pensamiento, 2019.
25  GARCÍA GARCÍA, I. Tiempo de estrategias. La Asociación de Artista Plásticos y el arte contemporáneo 
español de los años setenta, Madrid: CSIC, 2017.
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título de la tesis se ha trabajado con fuentes secundarias, principalmente prensa escrita, de los 
diarios Abc, El País, El Mundo, Diario Ya y Diario 16.
Uno de los motores principales ha sido una investigación empírica llevada a cabo durante años 
en la Facultad de Bellas Artes, recogida en el libro Universidad sin créditos26 (2016) editado junto 
a las profesoras Selina Blasco y Lila Insúa. Así como en un primer proyecto de investigación, el 
ya citado Universitario (2015), el comisariado de Encabezamientos de materia27 (2016) y la posterior 
investigación publicada en torno a ella en Desiderata28 (2017). 
La presente investigación quisiera plantearse como una contribución a relatos propios en torno 
a la educación superior del arte en el sur de Europa, en este caso a través de la articulación 
de los conceptos Arte y Universidad en una historia situada de la Facultad de Bellas Artes de 
Madrid. En el propio título quedan incluidos tanto el objeto de estudio de la tesis como la forma 
artística de su investigación. Así, la tesis doctoral Recordar las facultades del arte. Bellas Artes 
y Universidad en Madrid (1967-1992) es una reflexión sobre la historia de la facultad de Bellas 
Artes de la Universidad Complutense de Madrid que a través de archivos e imágenes permite 
pensar, mirar y analizar la educación superior del arte.
Recuperando historias de las décadas que llevaron la Universidad a la democracia y de 
su desarrollo posterior, atesorando momentos de imaginación docente y de apertura de 
libertades, esta tesis pone en duda la naturaleza consensual del proceso que llevaría a los 
estudios superiores de Bellas Artes a convertirse en Facultad Universitaria en 1978. El proceso 
que transformó las Bellas Artes en un campo del saber universitario durante la transición 
española habría olvidado rápidamente preguntas tan pertinentes como el funcionamiento de 
sus propios términos, y terminaría en todo caso asumiendo un consenso del mal menor que 
ataba la tradición académica de las Bellas Artes en un nudo enredado entre la necesidad de 
reconocimiento universitario y el deseo de apertura pública que la universidad prometía. Estas 
historias muestran distintas tensiones que organizan y mantienen una Facultad, y con ella el 
tiempo de quienes la habitamos, ordenando una manera de ver, hacer y comprender qué debe 
ser el arte. Y se preguntan así cómo lo producido, reproducido y mostrado en ella ilustran y 
sostienen la forma de vida que supuestamente nos merecemos.
26  BLASCO, S. INSÚA, L. SIMÓN, A. Univesisdad sin créditos. Haceres y artes: un manual. Madrid: Ediciones 
asimétricas, 2016. 
27  Sitio del proyecto Encabezamientos de materia https://encabezamientosdemateria.tumblr.com/ (consultado 
el 19 de junio de 2019)
28  VVAA. Desiderata, Madrid: Desiderata editorial, 2017.  
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El subtítulo “Bellas Artes y Universidad en Madrid (1967-1992)” nombra por un lado los conceptos 
investigados, Bellas Artes y Universidad, y por otro el lugar y el tiempo donde se sitúan, la 
ciudad de Madrid, entre 1967 y 1992. Este arco temporal corresponde al trabajo realizado con 
fuentes primarias, comienza con el traslado de la Escuela Superior de Bellas Artes de San 
Fernando a su sede en la Ciudad Universitaria y termina a comienzos de los 90, década en la 
que detectamos una vuelta al orden dentro de la institución que recupera su pasado académico 
como legitimación cultural. 
Recordar las facultades del arte es la metodología investigadora que aborda el objeto de estudio 
desde una sensibilidad artística propia de los estudios de Bellas Artes. El ejercicio de recordar 
se propone como una práctica de composición de historias no escritas pero sí dignas de 
memoria no solo para la historia institucional de una Facultad Universitaria, sino también para 
el acontecer del arte en la capital del Estado Español. En un presente que se vive al rebufo de 
la proliferación de grandes instituciones de arte contemporáneo por todos los rincones del 
Reino, consideramos vital recordar algunas historias de este lugar para la enseñanza del arte: 
mirar a la Facultad de Bellas Artes e intentar recordar qué facultades fueron para comprender 
las que podrían ahora estar siendo sostén para las preguntas que inquietan nuestros presentes. 
Así, recordar las facultades del arte, busca unas ideas y unas formas artísticas (o facultades) que 
pudieran estar presentes tanto en el momento previo a su academización como en su posterior 
conversión en el complejo espacio de Facultad universitaria. Atendiendo críticamente a la 
distinción entre teoría y práctica, historia y memoria, escritura y visualidad, estas facultades se 
escapan de la Facultad y su relato institucional. Su recordar se esfuerza en esquivar la jerarquía 
de materiales característica del acercamiento historiográfico, componiendo en igualdad 
bibliografía, entrevistas, trabajo de archivo, textualización y composición visual. Este ejercicio 
de recordar asume la responsabilidad de narrar unas experiencias que los archivos están 
dejando fuera, desde ideas que cambiaron el curso y el aula universitaria, hasta eventos cuya 
capacidad transformadora tienden a obviar los organismos institucionales. Propone así una 
escritura en diálogo tanto con el programa de doctorado al que está adscrita la tesis como, en 
general, con el debate en curso sobre la investigación artística.
Esta investigación ha sido financiada por una ayuda predoctoral del MINECO y forma parte 
del grupo de investigación I+D Visualidades críticas: reescritura de las narrativas a través de la 
imágenes29 dentro del Programa Estatal de Fomento de la Investigación Científica y Técnica de 
29  Proyecto I+D HAR2013-43016P Visualidades críticas: reescritura de las narrativas a través de la imágenes 
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Excelencia - Subprograma Estatal de Generación de Conocimiento. 
Ejercicios de cercanía y distancia 
Una alerta a la circulación reiterativa, de metodologías y su riesgo de generalización y 
estandarización en los programas de doctorado en Bellas Artes, nos ha llevado al intento de 
atender a lo vivido de manera concreta en la Facultad de Bellas Artes no desde la obediencia a 
un  método, sino buscando formas singulares de acercamiento a los materiales que lo narran. 
Se han diferenciado tres puntos:
 
-Escribir lecturas de algunas historias no vividas 
Éstas han sido hiladas a través de la biblioteca-archivo académica. La lejanía con el pasado 
académico obliga a trabajar tanto con sus archivos como con los estudios realizados sobre 
la Academia de San Fernando. Ha sido una decisión investigadora retomar de esta historia 
institucional algunas imágenes y situaciones que, ya en el momento inaugural académico,  nos 
daban pistas sobre las preguntas que rodean aquello que en esta tesis llamaremos una facultad 
de hacer-existir . 
-Recuperar los restos de la formación y disolución de al menos tres comunidades de estudiantes 
Tratando de escribirlas con archivos y entrevistas, desde una experiencia física y sensible en 
contacto con sus materiales y las personas que la vivieron. De la primera formé parte, en la 
formación de La Trasera y el habitar de un pasillo con el proyecto Atelier30, que desplegaban el 
ocupar el espacio y la arquitectura de la Facultad como elemento interpretante de la institución. 
La experiencia de esta comunidad hizo emerger el recuerdo de la huelga de estudiantes en 
el curso 1989-1990 que recoge esta tesis. Y en la búsqueda de interpelaciones similares, una 
conversación con un compañero de departamento haría aperecer una tercera comunidad que 
habitó la Facultad, entonces Escuela Superior, en los últimos años de la dictadura franquista. 
Estas comunidades son leídas y escritas aquí desde archivos y fuentes primarias recogidas en 
una arco temporal que va desde 1967,  año del citado traslado de la Escuela Superior de San 
Fernando a la Ciudad Universitaria, hasta 1992, año de los eventos culturales celebrados en 
Madrid, Sevilla y Barcelona, fecha clave en el proyecto de homologación internacional del arte 
contemporáneo nacional e inmediatamente posterior a la huelga nombrada.
http://www.imaginarrar.net/ (consultado el 19 de junio de 2019)
30  VVAA. “Carne Fresca”, Fanzine Ext. Madrid: Extensión Universitaria Bellas Artes UCM, 2012.
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-Mostrar una transición en la cualidad universitaria de la enseñanza del arte que aún hoy podría 
continuar 
Relatar las preguntas encontradas a través de la práctica-experiencia con los materiales 
encontrados en archivos y los relatos de las entrevista para entender cómo los debates sobre el 
arte configuraron la Facultad de Bellas Artes tal y como la conocemos. 
Forma
Como ya hemos indicado, la manera de organizar la investigación quiere poner en igualdad 
las imágenes con el texto. La tesis doctoral se estructura en once capítulos, cinco enteramente 
compuestos de imágenes y uno en que imagen y texto conviven. En total, se han editado seis 
composiciones, cada una con una cualidad diferente atendiendo a las imágenes que organizan. 
Los capítulos reverberan entre sí. La información mostrada en los textos puede leerse también 
en las imágenes y viceversa, intentado deshacer una lectura lineal de las historias. En una 
lectura secuencial los textos que acogen la zona de investigación y la metodología de la tesis 
dan paso a una composición de imágenes acompañadas de referencias que recuperan trabajos 
artísticos anteriores a esta investigación. Probar un respiración es el título que da comienzo a esta 
composición y a partir del cual los capítulos se intercalan a un ritmo propio entre la lectura de 
imágenes y el montaje textual.  
Esta forma de componer intenta dialogar con la imaginación desarrollada en los debates 
sobre investigación artística propuestos desde principios de los setenta que esta investigación 
recupera. En estos años, los estudiantes demandaban transformaciones en los estudios y el 
espacio de la Facultad (entonces Escuela Superior), con la apertura de los talleres (“talleres 
libres”) para pensar el hacer como una “investigación artística” que imaginaban acompañada de 
una importante y diversa formación teórica.31 Aquellos estudiantes señalaban la materialidad 
de la obras a producir y el espacio donde aprender a hacerlas para liberarse de la ideología que 
la enseñanza tradicional de las Bellas Artes mantenía.
31  El entrecomillado subraya aquí las palabras que estos estudiantes empleaban. Ver capítulo 8 de esta 
tesis: Las bellas artes en estado de excepción. Traslado de la Escuela de Bellas Artes a la Ciudad Universitaria de 
Madrid (1967).
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Esta investigación, hecha con las manos, quiere ser forma y no institución. Una forma de leer la 
institución (en principio dedicada a las formas) donde se deposita. Los archivos y la historia 
institucionales relacionados con la Facultad de Bellas Artes se han leído como un paisaje 
dialéctico. Imágenes, documentos y archivos se leen desde su materialidad pero también desde 
la apertura o no de su acceso y dejan ver una sedimentación de debates, una clausura de las 
preguntas sobre posibles y factibles. Una laguna paralizada.
                                     pasado pantano32 
En su trabajo, Robert Smithson veía el paisaje como un archivo en que aterrizar la abstracción 
de sus preguntas. Así se encontró con el Gran Lago Salado al norte de Lucin Cutoff, un paisaje 
intervenido brutalmente por las acciones del hombre de llamativo color sopa de tomate: “Una 
serie de filtraciones de petróleo pesado y negro, más parecido al asfalto, se producen justo al 
sur de Rozel Point. Durante cuarenta años o más la gente ha intentado extraer petróleo de 
esta charca natural de brea. Bombas bañadas en una pegajosidad negra se oxidaban en el aire 
salado y corrosivo. Un cobertizo montado sobre pilotes podría haber sido la habitación del 
‘eslabón perdido’. La vista de todas estas estructuras incoherentes producía un gran placer. 
Este emplazamiento contenía la evidencia de una sucesión de sistemas hechos por el hombre 
enfangados en esperanzas abandonadas”.33 En este lugar decidió construir Spiral Jetty en 1970, 
un muelle en espiral en una laguna rosada y empantanada. 
Sin intención de extraer petróleo de los archivos, fototecas, conversaciones y blibliografía 
atravesada, a esta tesis le gustaría ser un muelle igual de rizado sobre el pantano del pasado, 
utilizar las herramientas artísticas para que los materiales e imágenes que aparecen puedan 
fondear y acompañarnos ahora.
32  SALGADO, M. Verso de Jinete Último Reino frag.2, (Recital Audiotextual) Madrid: La Casa Encendida, 
2019.
33  VVAA. Robert Smithson. El Paisaje Entrópico, (Cat. Exp.).Valencia: IVAM, 1993, p.183
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1.3 Metodología y preguntas de la investigación: cómo recordar lo que nunca has 
vivido. Situaciones en la lectura de archivos.
Preguntas de la investigación
- La historiografía se ha ocupado de señalar una desincronía que caracterizaría las historias 
del arte español, una “modernidad diferida” que también afectaría a las instituciones y 
espacios para la educación superior del arte (Facultades de Bellas Artes) respecto a otras 
tradiciones institucionales occidentales, principalmente en el Norte europeo y americano. Pese 
a la convivencia de éstas con la teoría y práctica críticas a partir de los sesenta y setenta, la 
inauguración de los estudios visuales durante los ochenta y noventa, o el “giro educativo”, en 
nuestro contexto institucional la defensa de la emancipación de la “obra de arte” frente a la 
teoría se apura en mantener el estado de cosas de la educación artística superior. ¿Sería esta 
una característica de las facultades de arte del sur de Europa?
-Paralelamente, en el estado español se ha dado una experiencia historiadora y artística 
singular producida por los estudios de Bellas Artes que ha huido de cualquier proceso 
institucionalizante como espacio disciplinar. Algunos de los protagonistas de esta experiencia 
impulsaron la transición universitaria de los estudios de Bellas Artes, proponiendo una mínima 
reforma. Esta tesis es deudora de sus debates.
-Existe una memoria dispersa de estudiantes de Bellas Artes que esta tesis ha querido reunir 
para entender la historia de esta institución y para extender la idea de comunidad universitaria 
a todas la personas que la hacen.
-La escritura pensada y practicada desde las artes, esto es, la ruptura de límites y jerarquías texto/
imagen, documento/poesía o memoria/historia, podría inscribirse dentro de las cualidades 
investigadoras del arte en la universidad. La investigación artística sujeta por un lado a las 
tradiciones artísticas de las que bebe e interpela a la institucionalización universitaria del arte, 
ampliando y cuestionando sus formas doctoral y académica. Si el arte atiende a sus posibles y 
sus factibles, la investigación artística está convocada a esa misma atención.
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Sentada en el archivo público de una institución universitaria.
A continuación del encuentro con el material, la lectura y la escritura podrían (nos encantaría) 
convertirse en las prácticas que cuidan la vida atesorada en los archivos. Comenzaría con 
ellas así una construcción, una toma de decisiones que volverán accesible lo encontrado a 
otras personas, iniciando un proceso de circulación que logrará interpelar, en el mejor de los 
casos, a una comunidad interesada en pensar-se. Y de acuerdo con las reglas profesionales que 
propone actualmente la investigación académica, tras su presentación pública comenzaremos 
a percibir ciertos beneficios. Seguramente intangibles, méritos para las agencias de evaluación 
y acreditación universitaria, capital simbólico por su exposición en foros y espacios de debate 
o quizá hasta honorarios por la venta editorial… Si escribir implica aceptar estas condiciones, 
¿cómo compartir un pasado que nos concierne, sin hacer herida, sin apropiarnos? 
Desde una lectura compleja y una atención sensible se propone una afectabilidad a los 
materiales frente a la obligada activación académica o museística. Esta afectabilidad entiende 
el mostrar imágenes como tarea que junta lo que había sido separado, o que las compone para 
que puedan trabajar y generar preguntas, puntos de vistas y relato, en un ejercicio tan válido 
como la escritura. La presencia de la imagen cobra en esta tesis un lugar igualitario a la palabra, 
confiando en su capacidad de generar saber, liberándolas de la función ilustradora, de un rol 
de figurantes (fig).
Un color: papel amarilleado por el paso de los años. Resulta inquietante que la química que 
interviene en el envejecimiento del papel sea similar a la de nuestra piel. 
Formato vertical. En la parte superior izquierda, impreso en negro, marrón y rojo, el logo de 
una empresa llamada Agencia Prado Publicidad. En la derecha, se lee HOJA NUM… Los puntos 
suspensivos esperaban un número que organizaría esta hoja dentro de otro archivo. 
Centrado en el papel están pegados dos recortes de periódico, uno debajo del otro. En el 
primero, otro logo, esta vez de un diario de noticias y la fecha de publicación: Madrid, sábado 22 
de enero de 1972. El segundo recorte es un anuncio por palabras: 
ESCUELA SUPERIOR DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO
URGE MODELO DE MUJER
Llamen: Teléfono 243 60 68
De diez a una. (1.608.)
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En la siguiente página, igual forma; cambia la fecha. También en la siguiente: Madrid, domingo 
23 de enero de 1972; Madrid, martes 25 de enero de 1972. 
Seguimos y aparece otro recorte, otro diario en igual posición y, repetido bajo éste, el mismo 
anuncio. El pegamento que adhiere estos recortes ha generado unas arrugas en el papel 
formando un halo a su alrededor que señala el mensaje.
Esta compulsión y reiteración de las hojas dilata el tiempo. El documento es un montaje que 
demuestra el cumplimiento de un encargo.34
“No hay archivo sin lugar de consignación y sin una cierta exterioridad. Ningún archivo sin 
afuera”, escribía Derrida35 señalando la instrucción de guardado, depósito, tutela que se ejerce 
en los archivos. Con el apoyo de esas hojas, archivadas en legajos institucionales, se podría 
escribir la historia de la institución, de la educación, del arte en un lugar concreto. Polvorientas, 
aguardan a ser leídas e incluídas en la tradición hermenéutica de una investigadora que tendría 
el poder de decidir si su escritura debería sostener el sentido lineal de la historia institucional. 
Otras lecturas podrían desestabilizar los archivos de la administración y preguntar al lugar de 
consignación: ¿hasta dónde llega la exterioridad del archivo institucional?
Darnos tiempo
Hay una lectura de estas hojas desde la disciplina de la Historia. Podríamos deducir, por 
el contexto del archivo que las conserva, el archivo administrativo de la Facultad de Bellas 
Artes de la UCM, que son una prueba material del envío de un mensaje a petición de la 
dirección de la antigua Escuela a una empresa de publicidad que elabora este anuncio y 
que se imprime en la fechas que muestra el recorte. En 1972, la Escuela llevaba unos años en 
su nueva ubicación en la Ciudad Universitaria de Madrid. Con el traslado, esta institución 
34  Lamentablemente no se ha encotrado quien ocuparía esa plaza vacante. En 1966, en un informe previo 
al traslado de la Escuela a la Ciudad Universitaria las personas que “se ofrecen como modelo y posan con relativa 
frecuencia en las clases de esta escuela” son Felix González Brañas, Trinidad Tejero Sedano, Elena Roldán, Luisa 
Monasterio Sanz, Vicente Manzano Nieto, Adolfo Jiménez Vargas, Juan Escudero, José Flores Barrut, Albero Caña, 
Felipe Blanco, José Luis Alba Orellana, Natalia Castro. Tendrían un estatus laboral precario, no serían parte de la 
plantilla de Escuela teniendo que informar los profesores de quién eran los modelos para poder conformar esta 
lista. “Recortes de anuncio por palabras”. AA.BBAA, Madrid, Caja 16. Documento 1045.
35  Derrida, J. Mal de Archivo. Una impresión freudiana, Madrid: Trotta editorial, p.19.
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amplió su espacio e infraestructuras ganando matrículas y alumnos. El recorte anuncia la 
vacante de un puesto de “modelo vivo” (en la terminología de la época) que ocuparía una 
persona que, desnuda y en posiciones estáticas, mostraría su cuerpo con el propósito de ser 
analizado en las clases de dibujo, modelado, pintura o anatomía. 
No obstante, hay también dentro del afuera que es el archivo una experiencia lectora diferente. 
Se podría decir que la composición de este documento está afectada por una exterioridad que 
no es la del archivo que lo conserva, sino que lo inscribe de otra manera. Se puede leer en su 
estética y su materialidad, detenernos en el lenguaje abreviado del anuncio por palabras o en el 
diseño de los logos si es leído desde la palpitación que produce su hallazgo. La composición de 
la página, la constante repetición del mensaje al pasar las hojas, hacen que el tiempo permita 
al cuerpo pronunciarse, que el ojo se distraiga unos minutos de la rutina lectora en un archivo 
plomizo, lleno de documentos administrativos, cartas, facturas, listados, actas de juntas, partes 
ministeriales, informes de la gerencia, contratos y bajas en la seguridad social. Su estética 
pertenece a ciertas formas de certificar y verificar, y sus palabras nombran una práctica singular 
central en la enseñanza de la representación artística –la de la figura humana y el dibujo al 
natural– que hace casi imposible obedecer a lo supuestamente importante en este archivo y no 
atender al mensaje con preguntas tan vitales como ¿qué modelo? ¿qué mujer? ¿y por qué urge?
Nos parece interesante desgranar algunos detalles de esta escena académica del dibujo del 
modelo vivo procurando pensar con ella nuestras relaciones archiveras, quizás herederas de 
unos métodos continuistas como estos modos de enseñanza. 
Hay un distanciamiento: el ejercicio se propone desde la observación sistemática de un 
cuerpo-modelo. Se entornan los ojos para intentar ver un todo. Se encaja en una unidad 
cuerpo analizada según el código de una tradición, una historia estético-artística que más tarde 
suscribirán o no, verificarán o no, las personas que vean el resultado, ya se trate de un público 
o un evaluador. Pero no se atiende sensiblemente a ese cuerpo y, con ello, tampoco atendemos 
realmente al nuestro; el esfuerzo se centra en formas, volúmenes, luces y sombras. Tampoco se 
da participación a la persona observada. La jerarquía que separa entre personal administrador 
del ejercicio (profesora, aunque presumiblemente y pese a nuestra inclusividad se trate de 
profesor), personal trabajadora precaria (modelo) y ejecutora del ejercicio con relación contractual 
a través de la matrícula (estudiante) forma parte de un sistema cerrado que se performativiza 
en un ejercicio de representación inconsciente de la misma estructura cultural que sostiene. 
Esta situación podría señalar, por analogía, las tensiones a que la escritura de la Historia nos 
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somete. Una autoridad académica que propone y controla. Un sujeto transformado en objeto. 
Un dibujante qué, sin importar su nacionalidad, raza, género u orientación sexual, incorpora la 
forma de lectura y la reproduce sin cuestionarla.  
Podríamos detener este sistema-proceso de “estudio” mostrándonos afectables, dejar que en esa 
misma escena se complejice el contacto y se paralicen unas dinámicas de producción que han 
permanecido inmutables hasta hacernos indiferentes a las condiciones de existencia de lo que 
somos y tenemos delante. El problema no estaría entonces en activar o animar un modelo o su 
representación, sino en pararnos para sentir las fuerzas que desactivan una lectura y escritura 
animadas, que permitan poner en diálogo el hacer con el vivir, la Historia con los momentos de 
vida.
Este aula de dibujo, una situación poco representativa de la Historia del Arte de los años setenta, 
tampoco de la “contemporaneidad”, fue y continua siendo vigente como escena central en los 
programas de estudio. Aún así, y con ánimo de suspender el control de sentido de lo que hemos 
escrito y que ahora mismo estás leyendo, digamos que el lugar que ocupan los cánones de 
belleza clásicos y el culto idealizado a la anatomía del cuerpo humano podría haber funcionado 
también en algunos momentos como refugio o “espacio seguro” para ciertas sexualidades. 
Imaginamos, por ejemplo, que leer textos griegos podría haber sido garantía académica y por 
qué no, social, para propiciar conversaciones sobre relaciones no heterocentradas en otras 
épocas, como un respiro a la armarización. También podríamos entender nuestra clase de dibujo 
con “modelo vivo” como una situación institucionalizada, avalada por la ciencia, la academia y 
la Universidad, que permitiría el deleite con el desnudo del cuerpo propio y ajeno, en tiempos 
en los que el antiguo régimen sexual se hacía constantemente presente castigando con la ley 
la desobediencia a sus normas. Esta interpretación no quisiera motivar la conservación de un 
estado de cosas, sino invitar a pensarnos con aquel pasado sin superioridad, emborronando la 
representación del cuerpo materializado en naturales y academias que esta aula produce. Con 
estas imágenes podríamos decir que es la institución la que administró y administra la mirada, 
su lectura y escritura, su placer y su producción, con toda su complejidad. Las interpretaciones, 
incluida ésta, son viables, pero ahora ¿cómo deshacer esta escenografía del aula? ¿Existe un 
paralelismo entre el aula de modelo y la escritura de la Historia?
Si estas preguntas prefiguran una interrupción de los patrones institucionales que conforman 
la Historia, tampoco se conforman con otra tradición que pide disidencia. Sugieren que la 
mirada entornada de las personas que aprenden no sea mera activadora de una resistencia 
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oculta en los legajos, en los modelos, sino una pausa consciente que lee con tacto, con el ánimo 
de encontrar los restos de unas vidas que nos precedieron intentando que resistencias y goces 
se reencuentren desde una emotividad compartida. Una actitud de cierta pasividad en la 
producción de sentido, que piensa con calma, mira más al conjunto del aula que al espacio 
iluminado de la tarima donde yace un modelo y se incluye dentro. Una renuncia a alimentar 
determinadas formas de producción de conocimiento que a veces se camuflan en una actitud 
de resistencia o transgresión del “relato único”. Pensando una relectura de los años previos y 
de la llamada Transición, no buscaríamos un modelo estatal del acuerdo y el consenso, pero 
tampoco la antítesis que se construya por oposición, un ladrillo más en el canon alternativo 
en construcción de los setenta patrios. Esta actitud de una cierta pasividad, receptora de ese 
pasado que con una mirada entornada atiende a la bibliografía y a los archivos de esa década 
no quiere estar enfrente de la Política, sino imaginar una pequeña esquina en la que dialogar 
con su pasado sin pedir permiso. Leen, escriben, viven juntas sus propias políticas invocando a 
aquellas colectividades que construyeron mundo a pesar de todo36. 
Delegar el cuidado de los archivos de vida que nos cuentan la vida que nos precedió a las 
instituciones que los bloquean es una contradicción. Estas instituciones no son permeables a 
la política que estos archivos contienen, más allá de eventos puntuales. Su consignación hace 
crecer el Patrimonio y deja que los archivos sean leídos/escritos/cuidados sin el cariño que 
les debemos. En el peor de los casos, la ortopedia de las instituciones no feministas podría 
incluso impedir el acceso a los documentos. Estos archivos institucionalizados pierden sus 
vínculos vitales, parte de su exterioridad. Corren el peligro de objetualizarse para su máximo 
rendimiento, sometidos a interpretaciones violentas, despersonalizadas, sujetos de una historia, 
varas de medir, barómetros y termómetros de Políticas, en lugar de cuidarnos, de cultivar una 
escritura que dé lugar y soporte a otro tipo de relaciones.
Afinaba Goytisolo, siempre en su tono aguafiestas, cuando nos describía como “el palomo 
amaestrado” que “vive exclusivamente en el presente, atento a sus corrientes y modas, sujeto a 
sus regulaciones y normas, esclavo de sus fluctuaciones y temas de actualidad” 37. Resuena en 
esta fiebre actual sobre las décadas de los ultimos años de la dictadura a la victoria del partido 
socialista. “En lugar de medirse con los muertos y forjar su estatura con respecto a ellos, riñe 
36  ROSÓN, M, MEDINA DOMENECH, R. “Resistencias emocionales. Espacios y presencias de lo íntimo 
en el archivo histórico” Universidad de Granada: ARENAL, 24:2; julio-diciembre 2017, 407-439
37 GOYTISOLO, J. Cogitus interruptus, Barcelona: (Biblioteca Breve) Seix Barral, 1999, p. 81-82. Citado en 
MOREIRAS MENOR, C. Cultura herida, Literatura y cine de la España democrática. Madrid: Ediciones Libertarias, p. 
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o se gavilla con los vivos” continúa para sentenciarnos al olvido… “No saben que al renunciar 
a medirse con los muertos – pero vivos en la gran temporalidad batjiniana—se sentencian a sí 
mismos a una existencia efímera y a una muerte definitiva”38. Medidas a varias temporalidades, 
entre el desencanto de aquellos setenta ¿dónde y cómo están escritos los cuerpos deseantes 
que bailan mientras esparcen las cenizas de sus compañeras, los que que cantan sus penas con 
mucha alegría; los que militan pero el carnet de afiliado dicen dejarlo olvidado en casa; los que 
desnudos irrumpen en el espacio público; aquellos cuya lengua era más afilada políticamente 
que cualquier panfleto de partido? ¿Cuáles fueron las políticas de la minifalda, la pluma, el 
leather, de la socialización o de la crianza…? ¿Cómo sensibilizar esta historia con el propósito 
de albergar unas políticas que se interesaron por cambiar sus formas de vida y de las que hoy 
somos sus beneficiarios? 
Desviar la circulación de estos documentos fortalece las redes comunitarias de construcción 
de pensamiento, cuidar que los archivos caigan en manos que puedan tocarlos con cariño. 
Entre el lugar de consignación y su exterioriodad39 (Derrida), el studium y el punctum40 (Barthes), la 
disciplina y la estética de la resistencia41 (Steyerl), entre estas polaridades hay una tercera cuestión 
que quisiera esquivar sus repartos. Lo que a nuestro entender dibuja una diferencia, aunque 
sea chiquita, es atendernos. En un congreso intentamos leer como él lo leería. En lugar de 
guardarnos en el bolsillo el tesoro de estas vidas como una falsa moneda, habilitar el espacio 
para compartirlas, hacer comunidad con ellas, en torno a ellas. Sostener la lectura y la escritura 
en el tiempo, al menos con la voz y/o el cuerpo, es barato. Porque sospechamos que cuidamos 
los archivos como nos cuidamos a nosotras, usamos el pasado como nos usamos entre nosotras, 
como nos tocamos, así tocamos estas cajas de cartón. 
Algunas relaciones de archivo y su puesta en habla
La memoria sentimental de aquella transición nos ayuda a cuidar y entender nuestros días. 
Mientras aprendemos a escribirla nos besamos igual que ellas lo hacían. Es un buen comienzo. 
Cuando se publicó el anuncio en busca de modelo de 1972 no habíamos nacido muchas de 
38  ibíd.
39  DERRIDA, J. Mal de archivo, Una impresión freudiana, Trotta, Madrid, 1996
40  BARTHES, R. La cámara lúcida: notas sobre la fotografía, Gustavo Gili D.L. Barcelona, 1982.
41  STEYERL, H. ¿Una estética de la resistencia? La investigación artística como disciplina y conflicto. 2010, 
http://eipcp.net/transversal/0311/steyerl/es (consultado el 13 de junio de 2019)
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nosotras. Si no hubieran aparecido otros documentos pensaríamos que toda la comunidad 
universitaria asumía estos modelos, compartía la estructuración universitaria y buscaba en 
estas aulas aprender este tipo de ideales clásicos. Pero después de 196942 hay un 1970, unas 
luchas menos legibles como luchas, no tan categóricas ni exponibles, pero cruciales si fuéramos 
capaces de leernos en su acción:
Un grupo de estudiantes intentaron cambiar su existencia universitaria apelando a la toma 
de posición y de diálogo con la estructura universitaria. Sus relatos aún rememoran los 
años posteriores a Mayo del 68. Se propusieron el cambio del plan de estudios. Las Escuelas 
Superiores de Arte se convirtieron en estudios universitarios en el Estado español, no de manera 
casual, en 1978. Pero el primer plan de estudios que se proyecta lo hicieron estas estudiantes en 
1970. Todo un escándalo en la Junta de profesores fue el atrevimiento de enviar al registro de la 
Universidad Complutense de Madrid, embotado de conservadurismo franquista, una copia de 
la propuesta de actualización del programa con el deseo de la formación que reclamaban. Estos 
sucesos se alojan en un espacio de entre, al menos, dos tipos de archivo: el de la institución 
que quiere contar con sus vacíos documentales una transición ejemplar, escrito desde el relato 
estatal y el archivo de la relectura de los setenta a través de archivos personales y de la cultura 
que hoy se está llamando Cultura de la Transición o CT43. Entre lo que se dice, se lee y lo que 
realmente sintieron. No es una falta de rigor lo que queremos señalar aquí, sino de empatía con 
este pasado que se abre y presenta ahora. Si son los museos, espacios privilegiados del debate 
estético-político, de otras pedagogías, incluso archivos de momentos de luchas que cuestionan 
un cuerpo normativo como las que se conservan en el ¿Archivo Queer?44  ¿qué está pasando con 
la formación artística en la Universidad y los modelos que mantiene?
Este archivo estudiantil documenta un momento inédito en el que una rara entonces 
subjetividad irrumpe y una rancia subjetividad documentada en el archivo institucional 
queda paralizada ante tanto desconcierto. Durante un seminario en octubre de 2017 titulado 
“Reiventar las facultades de(l) arte”45 se propuso un espacio durante la tarde dirigido a 
estudiantes con el título “¿Un taller libre y permanente?”. Se trataba de convocar energías a 
42 “1969” es el título de un dossier publicado en el primer número de la revista “Desacuerdos”. Proponemos 
este retraso a 1970 para superar “el modo antagonista” en que los archivos se “superponen al modelo canónico”.
43  MARTINEZ, Guillem, CT o la Cultura de la Transición, España: Debolsillo, 2016.
44 El ¿Archivo Queer? se conserva en el Museo Nacional Reina Sofía en Madrid desde 2015.
45 Seminario Reinventar las facultades de(l) arte: arte disidente y militancia política en los años setenta. 
Noviembre de 2017 http://modernidadesdescentralizadas.com/seminario-reinventar-las-facultades-del-arte-arte-
disidente-y-militancia-politica-en-los-anos-setenta/ (Consultado 9 de mayo de 2019)
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través de estos archivos personales que documentan las luchas post 68 dentro de la Facultad, 
olvidadas en el relato de la comunidad universitaria. Se expusieron documentos, se hizo una 
lectura dramatizada de unas actas de las Juntas de profesores y completamos una encuesta46 
confeccionada en aquellos primeros años setenta. Si bien aparecieron los rasgos comunes 
normalmente detectados entre aquella década y la nuestra, de crisis económica, agotamiento del 
régimen, experimentación política y social o movilizaciones masivas, durante este taller señalamos 
con tristeza un rasgo menos perceptible y que también era común: la lectura desde la decepción 
y el hastío. La omnipresencia del fracaso ocultaba la felicidad política que lograron fundar y 
que seguimos queriendo mantener en estas investigaciones, aunque el archivo nos muestre 
que tuvieron que pasar veinte años hasta que se diera otra respuesta al modelo de institución 
– igualmente fracasada. El interrogante que se abrió como conclusión fue, ¿cómo reconocer 
su trabajo, su diversión, la vida en lugar de la policía? ¿Cómo escribir aquella alegría con las 
ganas de cuidar la nuestra y las que vendrán? La denuncia, la crítica a lo establecido, e incluso 
la interpretación del fracaso las reconocíamos a veces como ingenuamente masculinas. 
Quizá una lectura común fortalezca nuestra estima y cuide que los lugares de consignación 
no terminen siendo de confinamiento cultural. Una escritura en movimiento que proponga 
una circulación más fluida entre las categorías como espacios temporales de acogida de 
singularidades y evite la detención por completo de este pasado. Se hizo entrega de estas 
fuentes primarias a las estudiantes que tuvieron el deseo de ponerlas en diálogo con su presente, 
acabando estos documentos en diferentes trabajos de fin de curso con todas las fricciones 
que esto conlleva. Al leer entre todas unas actas de la Junta de Facultad o rellenar la encuesta 
confeccionada por aquellas estudiantes experimentamos un momento de una época que nunca 
vivimos pero nos ha vivido. Con algunos matices de lenguaje, muchas preguntas seguían sin 
respuesta. Entendíamos así que no es un problema solo del presente, sino que arrastra el peso 
de toda una tradición crítica e institucional de los últimos 50 años.
“¿Cómo se puede una hacer una vida partiendo de seis cajas viejas llenas de cuentas de sastres, 
cartas de amor y viejas tarjetas postales?”47 Virgina Woolf se lo preguntaba cuando se embarcaba 
en la escritura de la biografía de un amigo. Los dolores de cabeza que sufrió al enfrentarse a la 
escritura de una vida sin obra también los padecemos porque la retórica de esta pregunta nos 
46  “Encuesta sobre la Funciones del Arte” Archivo Marisa González. Ver en esta tesis Capítulo 9. Talleres y 
exposiciones libres y permanentes.
47 WOOLF, V. (1976). Instants de vie (trad. Colette-Marie Huet; pról. Viviane Forrester). París: Stock, p.79.
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compromete a hacer una vida. Los archivos son preguntas en sí mismos, la temporalidad del 
material y de nuestras vidas se confunden e intentamos no colocarlos en la tarima de un aula 
para su representación. Con todas las estrategias de escritura y lectura que inventamos o las 
que tenemos en nuestras manos. Cuando tocamos cartas o fotografías, los cuerpos aparecen 
porque son pruebas de vida. Y en la conversación, cuando se conectan imágenes y lugares, 
palabras y bares, vestidos y canciones, aparece una emoción que realmente nunca has vivido 
aunque reconoces veloz: la alegría que impulsó las vidas que nos precedieron. 
Escucha
Las entrevistas han sido una herramienta fundamental para hilar estas historias. Compartir 
una conversación no es solo una recopilación de datos. Hay un material que les da sentido, 
en tiempo, espacio y presencia; mediante la voz, el tono, la energía o el desánimo del relator 
que inevitablemente ha influído en esta escritura. ¿No sería el distanciamiento del aula una 
manera que obliga a neutralizar el sentimiento? ¿pueden las emociones ser parte de una tesis 
científica? ¿Acaso no son necesarias para poder contarnos? En el encuentro de las entrevistas 
que recomponen estas historias se suspendió el control para no activar en las preguntas la 
intención de hallar en sus respuestas el dato esperado. Exponiéndose para que otra le afecte a 












1. Al patio de casa nadie podía acceder y lo intentamos. Este espacio residual que el 
negocio de los alquileres había dejado a disposición de nadie lo ocupamos por el 
tiempo que dura un globo inflado. Probar una respiración. p. 51, 522. Las señales que nombran las calles de la Ciudad Universitaria se instalaron a 
principios de los años setenta. Es el escudo de la Universidad Complutense. El leguaje 
estético lo confunde con el de la dictadura franquista. No es un águila imperial, es un 
cisne del cardenal Cisneros. Al caminar hacia la Facultad de Bellas Artes desde la 
estación de metro de Moncloa se percibe la oxidación de un itinerario. p. 533. Unas palmeras crecían en los parterres de la cafetería. Sobrepasaba al espacio 
pensado para ellas; su crecimiento conectando con el nuestro. Permitir una 
abundancia. p. 544. Para la asignatura de escultura y proyectos no encontrábamos un lugar adecuado 
dedicado para realizarlas. El proyecto trataba de crear un espacio destinado a 
hacer “proyectos”. Se instaló provisionalmente un atelier en el pasillo de la segunda 
planta habitándola. Este espacio de tránsito se convertía en elemento interpretante 
de toda la institución. Un trabajador de la Facultad, al ver el espacio, recordó un 
huelga de estudiantes en el año noventa. Intentaba otra circulación y continua el 
intento. Se retiró el 1 de mayo de 2011. p. 55
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2.2 La academia no existe, se produce y reproduce.
Se puede tener un referente de academia sin haberla pisado. Es lo académico una postura, 
una actitud, un lenguaje, un lugar donde se enuncia una observación rigurosa de la norma, 
ajustada a pautas tradicionales de corrección y propiedad48. Aunque la palabra Academia se 
dio por pura casualidad. La escuela de Platón era cercana a un bosquecillo dedicado al héroe 
ateniense Academos49. El contacto con esa cercanía le dio el nombre sin querer añadir ninguna 
cualidad o facultad aparente a los edificios, jardines y comunidad de maestros y discípulos. 
Si la Universidad remite a lo universal imaginemos nombrar a cada una de sus 
Facultades por contacto. Imaginemos llamar a la Facultad de Bellas Artes La Casa de Campo. 
En lugar de por la totalidad, por vecindad con este hermoso parque que le prestara placidez 
y frescura a esta institución certificadora del saber, con el abrigo de la casa y el respiro de una 
arboleda. 
A diferencia de “lo académico”, que es ya una manera de enunciar también fuera de la 
Academia, para saber de la Universidad, para conocerla, es preciso haberla habitado y que te 
haya dolido. Para poder entenderla habrás tenido que moverte a unos ritmos que poco tienen 
que ver con el tiempo de togas, mucetas, puñetas y birretes50. Y ahora, para poder escribirla, 
bajo un contrato predoctoral, con una condición salarial-temporal como de liberado sindical 
que en teoría permite una administración del ritmo propio, es preciso también alejarse del 
tiempo de sus clases, su secretaría y sus pasillos, porque de tan cerca no se ve. Aunque, con un 
pelín de coquetería, una se olvide la rebeca en su biblioteca para tener siempre una excusa, 
48  Basado en la entrada de “académico/a” del Diccionario de la Real Academia Española de la Lengua. Es 
interesante que la Academia defina así su adjetivo “académico”.
49  PIPER, J. El ocio y la vida intelectual, Madrid: Ediciones Rialp, 2017. p.140
50  Partes que componen el vestuario académico protocolario.
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volver y tomar un libro.
La universidad es tiempo confinado por una decisión individual de matricularse en ella 
y está sujeta a tiempos, espacios y modos que deberíamos poder alterar. Una situación que 
las humanidades, estudios que atenderían al diagnóstico y escritura de las condiciones de 
vida y la vida vivible, no son capaces de modificar. Este texto se ocupa de un lugar en ella, 
una Facultad. Forma parte de una tesis doctoral matriculada en la Facultad de Bellas Artes, 
lugar y tema del que se hace cargo. Desde una inquietud que relaciona los nombres con sus 
aparentes definiciones, trata de señalar y atender a la temporalidad y la organización que 
nombra “Bellas Artes”. Motivado por la percepción de que cualquier propuesta de una mínima 
facultad que se desvíe de las Bellas Artes establecidas ministerialmente queda entre paréntesis, 
y mantiene a Bellas Artes reinando como Facultad de saber universitario. Como los paréntesis 
que encerraban (contemporáneo) en la antigua Sección-Departamental de Historia del Arte en 
nuestra Facultad de Bellas Artes. Pero esta tesis no es una reflexión del interior del paréntesis, 
lo contemporáneo, sino un intento de romper el foco puesto en nosotras para que las preguntas 
destellen a toda su arquitectura. 
Las propuestas que han levantado la mano para cuestionar el gobierno de las Bellas Artes, 
lejos de modificar su establecimiento, han sido relegadas a un lugar que las coloca fuera de 
lo propio de las bellas artes. De esta manera han sido ignorados los reclamos de movimientos 
estudiantiles en distintas épocas, cuyas imágenes y textos están fuera del archivo institucional 
y con ello de su relato. O el esfuerzo de los grupos de profesoras que, al construir un lugar 
de enunciación que cuestiona los fundamentos de esta Facultad, se han visto reducidas a 
una definición meramente historicista, entendida como hostil para las bellas artes y desleal 
con la institución, manteniendo una diferenciación jerárquica entre teoría y práctica. Esta 
indiferencia conserva una institución mediante la defensa de su administración y no por sus 
cualidades, endureciéndose ante cualquier pregunta, en un repliegue hacía si misma. Así, lo 
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que el término Bellas Artes ordena y recoge (Pintura, Dibujo, Escultura, Diseño y Restauración) 
termina expulsando las artes y prácticas que no se permite acoger. 
Como ya hemos comentado esta tesis pone en diálogo distintas visualidades, imágenes, archivos 
y experiencias que el arte, desde su academización y posterior adaptación universitaria, ha 
generado en relación con los relatos institucionales, historiográficos y museísticos que vienen 
escribiendo la historia y la modernidad del arte en el reino de España51. 
La presencia académica
 El término Bellas Artes instituye académicamente las prácticas artísticas desde el 
siglo XVIII. Ante los desafíos y las preguntas que recorren nuestro pasado y emborronan el 
futuro, los estudios superiores de arte se atrincheran en el punto de partida que las organizó. 
La imagen de un tiempo, y los ideales derivados de ella, se instituyen en aval de sentido para 
la conformidad del arte como “campo de saber” universitario, como una de sus Facultades. 
El término perdura en nuestra época democrática, a pesar de la transición que convertiría la 
Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando en Facultad universitaria. Dicha transición 
secularizó sus estudios retirando el nombre del patrón San Fernando y dando por sentada la 
democraticidad de su plural Bellas Artes.
El debate por el mantenimiento y defensa del término Bellas Artes en su paso a la universidad 
no está recogido en las actas de las Juntas universitarias52, a pesar de realizarse en una época de 
gran transformación del panorama artístico y cultural. Entenderíamos esta situación como un 
51  Esta reflexión se vincula con las líneas de investigación del grupo de I+D Exterioridades críticas, http://
exterioridadescriticas.net/sobre-el-proyecto/ (consultado el 13 de junio de 2019)
52  Actas de la Junta de Facultad. A.DEC.
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traslado de la estructura dotándola de una aparente legitimidad democrática.
Bellas Artes y su origen dieciochesco encarnaría la  sincronización con el punto de partida de la 
universidad ilustrada. Hasta ahora el pensamiento sobre y con el arte dentro de la universidad 
no ha logrado generar un relato histórico tan rotundo como el momento ilustrado, que permita 
una actualización en el nombrar y organizar, y fluya desde los debates de la comunidad 
artística y las aulas por los despachos ministeriales, para poder imaginar y escribir unos planes 
de estudios situados en las preguntas, materialidades y trabajos del arte desde el hoy y su 
constante fluir. Y sin embargo, esta fidelidad al nombre no es fiel al impulso inaugural que 
transformó las “tres nobles artes”53 en bellas. En su origen, la creación de la casa ilustrada para 
artistas que fueron las academias del siglo XVIII, buscó dar repuesta a la precarización de la 
educación y al sentido de la profesión.
Al igual que hoy, la conformación de un espacio académico para el arte fue un camino 
complejo. Desde sus comienzos, la importación de las ideas ilustradas chocaría con fuerza 
con las comunidades artísticas locales de la época. A pesar de que éstas reclamaran la 
creación de las academias, su forma estuvo siempre en disputa. La historia de la Academia de 
San Fernando de Madrid escrita por el hispanista francés Claude Bedat54 describe distintas 
situaciones que muestran la recepción de las ideas ilustradas. Por ejemplo, la llegada del pintor 
Raphael Mengs y el debate que le enfrenta a los consiliarios de la Academia de San Fernando, 
con sus propuestas desde los modelos a imitar hasta los colores que usar55. La importación y 
elaboración de estas ideas provocó la actitud defensiva de un cuadro administrativo que temía 
53  La Academia de San Fernando se fundaría con el nombre Real Academia de Tres Nobles 
Artes de San Fernando en 1752 por orden de Fernando VI.
54  BEDAT, C. La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808). Fundación Universitaria 
Española : Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. 1989
55  La profesora Noemi Cinelli revisa la recepción de las ideas de Mengs a lo largo de la historia. CINELLI, 
N, “El rigorismo académico de A. R. Mengs. Orígenes de una mala interpretación de sus ideas innovadoras en la 
España de Carlos III” Sevilla: Laboratorio de Arte, 22-2010, p.277-291
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la pérdida de privilegios, dando paradójicamente forma a la escritura de la tradición artística 
propia56, que adopta el molde para hacerla valer frente a los aires reformistas extranjeros del 
norte de Europa. Comenzaría a fijarse una tradición española hasta entonces no tan delimitada, 
fortaleciendo con ella una idea de academia nacional. 
En los estados barrocos, la academización supuso un conflicto que siempre se reduce a sus 
polaridades. Sus fundamentos clásicos generaban una tensión en la acogida inicial de las 
imágenes que reproducía. Los desnudos de Eros o Afrodita harían saltar las alarmas en un 
tiempo en que las hornacinas visibles en el espacio público estaban copadas por imágenes 
religiosas. El término “ilustrado” se emplearía en España de manera despectiva no solo para las 
artes, sino en todos los ámbitos del saber. Y perduraría, por ejemplo, en los discursos y noticias 
en torno a la disolución de la Junta de Ampliación de Estudios (1939), que se refundaría como 
Centro Superior de Investigaciones Científicas (CSIC) en la conformación de la Universidad 
nacional-católica que reaccionaba a lo tildado de ilustrado, rojo o masón57.
Se enfrentaría así el bello ideal, en un inicio a una resistencia moral y religiosa que discutiría sobre 
la exposición o velado de determinados cuerpos, la pertinencia de mostrar sus volúmenes, etc. 
Y posteriormente sería enfrentado por los movimientos de vanguardia contra-institucionales, 
desde una novedad práctica, material, visual y temática. Su lugar e imagen se satura como 
espacio puramente patrimonial en que las Bellas Artes continúan reproduciéndose hasta 
56  Es interesante en este sentido el estudio que hace la profesora Urzainqui Miqueleiz sobre las 
traducciones de Batteux y de su nacionalización. URZAINQUI MIQUELEIZ, I. “Batteux español“ Imágenes de 
Francia en las letras hispánicas.,Coloquio celebrado en la Universidad de Barcelona, 15 a 18 de noviembre de 1988, 
coord. por Francisco Lafarga, 1989, págs. 239-260. 
57  La construcción de un enemigo culpable tanto de la Guerra Civil como de los problemas sociales 
y económicos fue uno de los esfuerzos en el relato que construiría el régimen franquista. Es este aspecto la 
disolución de la Junta de Ampliación de Estudios para la fundación del Centro de investigaciones Científicas 
(CSIC) mediante la conocida depuración del profesorado sentaría las bases para la enseñanza y la investigación 
en la dictadura apelando a una tradición científica cristiana: “Tal empeño ha de cimentarse, ante todo, en la 
restauración de la clásica y cristiana unidad de las ciencias destruida en el siglo XVIII”. FRANCO, F. (2 de 
diciembre de 1939) “Ley para la creación del CSIC” ABC, Madrid.
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hoy. Lo viejo y lo nuevo, lo moderno y lo clásico, el destape y el ropaje, el cuerpo o las ideas, 
el realismo y la abstracción, copia y natural… conforman una estructura de opuestos que se 
prolonga en el tiempo sin dar espacio a otras posiciones y maneras de hacer, ver, o existir, tanto 
en la escuela de la Academia entonces como ahora en la Universidad. 
La contestación a la academia, conservadora o vanguardista, colabora a conformar su matriz 
histórica e institucional. Es parte de su inicio y actualidad, ejercicio que no deja de instituirla, 
tensión que la mantiene y motivo de su bloqueo. Opuestos que conviven y que existen por 
su misma oposición, sorteando en cada tiempo cualquier oportunidad de proponer una 
formulación distinta hasta hoy, ciegos a la crisis que atosiga, también, a las humanidades. 
Ya el Informe para la Academia58 escrito por Goya prevenía de una sistematización totalizante 
de las enseñanzas artísticas: “Que las Academias, no deben ser privativas, ni servir más que 
de auxilio a los que libremente quieran estudiar en ellas, desterrando toda sujeción servil 
(…)”. Lo académico y sus bellas artes se nutren en la Universidad del enfrentamiento de fuerzas 
ideológicas que predican qué debe ser el arte, frustrando la modificación de su estructura para 
darse otros espacios, tiempos y maneras. Esta polarización sostiene las guerras por la vigilancia 
del sentido de las enseñanzas artísticas en lugar de, con los medios de que la institución dispone, 
dejar que lo artístico simplemente suceda. 
Acabamos diciendo Academia cuando queremos decir Universidad. También decimos 
Academia en lugar de decir Escuela Central o Superior de San Fernando, o Facultad de Bellas 
Artes. Hablamos de arte en lugar de recordar que estudiamos Bellas Artes. Nos abstraemos del 
problema y mantenemos así el consenso sobre un proyecto y un gobierno que nos superan. 
Legitimada como una cuestión universal anclada en una tradición a la que rendir pleitesía, 
58  GOYA, F. “Informe a la Academia. Francisco de Goya”. Diplomatario de Francisco de Goya, Zaragoza: 1981, 
documento 184, pp. 310-312
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incapacita para abrir una cuestión universitaria59 sobre sus partes, para pensarlas. Porque, 
¿tienen algo que ver las Bellas Artes hoy con las Bellas Artes del tratado escrito en el XVIII 
por Charles Batteux: “Las bellas artes reducidas a un único principio” 60? ¿Serían entonces 
las Bellas Artes “reducibles”? ¿Reducibles a pintura-dibujo-escultura? ¿Qué está nombrando 
Bellas Artes? ¿Podemos decir que Bellas Artes nombra hoy lo que acoge? ¿A qué belleza nos 
referimos cuando decimos “bellas”? 
Actualmente las facultades de Bellas Artes cuentan con asignaturas cuyos docentes imparten 
prácticas que escapan a lo que sus departamentos de pintura-escultura-dibujo nombran, 
pero es evidente que su inclusión no es una bienvenida. Sin autorización para nombrarse o 
cuestionar los principios departamentales, quedan relegadas desde sus contratos precarios61. 
Sin ser parte del cuerpo de los programas, se insertan en él como prótesis que hacen dialogar a 
la Facultad con su presente, inyectando en ella otras miradas y prácticas mientras continúa la 
reproducción de un modelo que, por invisible, permanece estable.
Producción y reproducción o existencia
¿Dónde queda hoy el bello ideal del XVIII? ¿Se inscriben las Bellas Artes en aquel proyecto 
ilustrado? En un mundo en el que el acceso a distintos conocimientos se ha extendido 
59  La Cuestión Universitaria es la apertura de un debate en la Universidad, generalmente ante un conflicto. 
Frente a una situación que pondría la estructura universitaria en cuestión y provocaría una toma de posición por 
parte de la Universidad se celebrarían debates y juntas para resolver dicho conflicto. Entiendo esta situación como 
una herramienta democrática perdida en el devenir empresarial de la universidad. 
60  BATTEUX, C. “Las bellas artes reducidas a un único principio”, Universitat de Valencia: PUV, 2016.
61  A poco que se conozca la situación de los estudios de Bellas Artes se verá que las últimas generaciones 
de docentes que aportan maneras diferentes de entender el hecho artístico están sustentados por el contrato 
de profesor asociado, una irregularidad laboral que precariza de manera radical la enseñanza y con ella la 
transformación de los estudios. Pienso en asignaturas impartidas por profesorado asociado que se hacen cargo de 
procesos artísticos que van desde el trabajo con el cuerpo, las nuevas tecnologías, el trabajo de pensamiento con 
imágenes, el feminismo, la crítica decolonial, la destrucción del medio ambiente…
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supuestamente, el lugar de la Universidad está en debate. Se cuestiona como lugar exclusivo 
para la emisión del conocimiento, liberándola de su obligación de tener que saber y decirlo 
todo. Esta situación ha sido reflexionada y escrita por la filósofa Marina Garcés en su libro Nueva 
Ilustración radical, donde anima hacia unas “humanidades en transición” que, como nuestras 
Bellas Artes, tienen que asumir su pérdida histórica de estatus mientras se hacen cargo del 
derrumbe que ha traído la crisis mundial en los últimos años. Por un lado, Garcés describe una 
“guerra antiilustrada” que legitima un régimen social, cultural y político, desembocando en lo 
que los medios de comunicación han denominado “posverdad”. Otra posición busca ensalzar 
un pasado idealizado de “cualquier forma de vida precolonial por el simple hecho de serlo que 
Zigmunt Bauman ha explicado como retrotopías”62. Ante el olvido de las humanidades como 
lugar generador de preguntas, que “asocia ilustración a calamidad”63, aún cabría en esta era de 
conectividad mundial pensar en “un universal recíproco y acogedor”64. 
En ocasiones encontramos en la ciudad lugares de reflexión que parecerían más propios de la 
Universidad y que ésta, por su propia estructura, imposibilita. Una sensación de compañía: se 
presenta un libro y rápidamente se cita en distintos espacios de la cultura; la ciudad está leyendo 
al mismo tiempo, pero en contadas ocasiones lee o hace en colectividad. Valorando lo que posee 
y mantiene la Universidad desde lo inmediato material (techo, mesa, calefacción, taller…), una 
motivación consistiría en convertir en refugio lo que hasta ahora es solo titulación. Un lugar 
de acogida para la necesidad de hacer juntas, con el saber acompañar de sus profesoras en 
reciprocidad con el exterior, atendiendo al espacio universitario como campo de acción igual 
que la calle, que abra la posibilidad de proporcionar con la institución unos medios para existir65. 
62  GARCÉS, Marina. La nueva ilustración radical, Barcelona: Anagrama, 2017, p. 8
63  ibídem, p. 10
64  ibídem, p. 11
65  El uso de este término se inspiró en el cuidado de la existencia que propone en su textos la filósofa, 
activista y matemática Raquel Gutiérrez, leído en: GUTIERREZ AGUILAR, R. Horizontes comunitario-populares. 
Producción de lo común más allá de las políticas estado-céntricas. Madrid: Traficantes de sueños, 2017, p.26. También en el trabajo de la investigadora ROSÓN, M.  Género, memoria y cultura visual en el primer franquismo, Madrid: 
65
Un leer, ver, hacer imágenes juntas podría funcionar como cuestionamiento permanente del 
saber instituido que deja fijado lo que podría estar en constante y libre movimiento, cuidando 
que suceda, haciendo más allá de la dualidad clásica de Universidad especulativa y Universidad 
profesional66.
En esta situación de los estudios artísticos universitarios: el cuerpo clásico, la copia de yesos, 
el dibujo al natural de posiciones estáticas o las lecturas canónicas desconectadas de lo que 
nos pasa, los tiempos del aula, la sistematización de la evaluación, se repiten de forma idéntica 
dentro de la enseñanza reglada del arte desde hace más de 250 años. El trabajo de reproducción, 
ejemplificado en la copia de yesos clásicos (pero no solo), acota un tipo de cuerpo y fija a su 
vez un estado de ánimo, coreografía el aula cuando ordena a las estudiantes alrededor del 
modelo a copiar, alinea los caballetes para tallar, contabiliza el tiempo de ejecución, evalúa 
su capacidad de copiar. ¿Cómo defender este canon y estas prácticas si somos parte de una 
crítica a la Universidad que demanda atención con una mirada y escritura desde el feminismo, 
el pensamiento decolonial y la defensa del planeta? ¿Qué nos dice la divulgación del ideal de 
belleza clásico a través de la creación de Academias en La Habana o México desde el mismo 
impulso Real que construyó la de Madrid?67 ¿Qué mirada conserva este punto de partida cuando 
su bello ideal podría ser entendido como propaganda de un cuerpo masculino occidental y 
colonial? ¿A qué belleza nos referimos cuando hablamos de belleza? 
Frente a esta postura que reproduce la tradición, aparecen trabajos de producción, que desmoldan 
un cuerpo vivo, movilizan y conceptualizan su materia, en un esfuerzo por lograr una viveza, 
Cátedra, 2016, p.275. Concretamente en su último capítulo “Existir a través de una experiencia íntima: la identidad 
de mujer y artista”. También en ROLNIK, S. Esferas de la insurrección. Apuntes para descolonizar el inconsciente. 
Madrid: Tinta Limón, 2019.
66  Debate inicial sobre la fundación de la Universidad de Berlín a principios del siglo XVIII en THAYER, 
W. La crisis no moderna de la universidad moderna. Santiago de Chile: Editorial cuarto propio, 1996, p.5.
67  Pienso en un circuito de Academias que propagarían un tipo de cuerpo y de ideal de Belleza también en 
las colonias españolas.
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entendiendo que no puede estar vivo lo que busca una forma idéntica en una-forma-idéntica a 
sí misma. Estos trabajos se quedan en una actitud individual, promoviendo un modelo liberal 
y neo-romántico de artista, que mira hacia dentro de sí y a sus destinos profesional y social, 
crecido por la inoperancia de las prácticas de representación dieciochescas que lo rodean. ¿Qué 
moviliza este trabajo en el interior institucional? ¿Cómo puede este modelo individualista no 
ser pasto del trabajo precario que el mundo del arte promueve? ¿Qué y quién sostiene esta 
figura profesional?
Las soluciones heredadas de la postura productiva y la postura reproductiva  mantienen la 
estructura. En distintos momentos de la historia institucional aparece de manera fugaz un 
lugar que relaja estas inercias y tendencias cuando sus medios de existencia sirven para algo 
más que sostener la propia máquina institucional, situando la experiencia, la convivencia, la 
fiesta y los cuerpos como actores en lugar de meros receptores o consumidores de un servicio. 
Es cuando se conjugan así los medios de existencia que se deshace de manera colectiva el código 
de lo permitido, dando la bienvenida a otras posibilidades de estar y hacer que no se paralizan 
por lo duro o lo blando, la producción o la reproducción, las sombras o las luces. Si Deleuze 
concluye que “el hombre no tiene instintos, construye instituciones”,68 cuando los medios de 
existencia se conjugan así se abre la posibilidad de crear relaciones entre lo vivo y la viveza69, 
buscando hacer lugar vivible donde solo había gestión, institución. Encontramos lo concreto 
que nos une, incluso, a todo lo vivo no humano, aún. Una viveza ajena a la lógica biopolítica.
En tiempos de crisis, dice Derrida, mundial decimos, la Universidad parpadea: “en período de 
68  DELEUZE, G. “Instinto e instituciones” en Las islas Desiertas y otros textos, Valencia: Editorial Pretextos, 
2005, p. 27.
69  Retomamos para la institución que imaginamos aquí un sentido de la palabra “viveza” similar al 
empleado por la poeta María Salgado en relación a la lengua: “viveza o movimiento de las lenguas para tomar 
formas distintas, diferentes, desafiantes o bonitas en la boca, el ojo, el oído y la memoria no solo de quien emite 
sino también de quien recibe cada vez”, en SON[I]A #247, https://www.macba.cat/es/sonia-247-maria-salgado 
(consultado el 9 de mayo de 2019)
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‘crisis’ como suele decirse, de decadencia o de renovación, cuando la institución está on the 
blink, la provocación que es preciso pensar reúne en el mismo momento el deseo de memoria 
y la exposición de un porvenir” 70 , si logramos recordar y podemos imaginarlo. “Es un esfuerzo 
de conservación de la memoria y también de la oportunidad, como una doble custodia que se 
conserva la una a la otra y que está asignada, como su responsabilidad, al extraño destino de la 
Universidad: a su ley, su razón de ser, su verdad”71.  Es así que el trabajo de recordar no trae un 
pasado memorable, sino que desea abrir posibles cuando pregunta al espacio y las imágenes, 
conteniendo en su escritura un intento de desbloquear una transformación orgánica. El 
espacio y la memoria que atesora se convierte en elemento interpretante de toda la institución. 
“En este tiempo de reflexión, es la oportunidad de una vuelta sobre las condiciones mismas de 
la reflexión, en todos los sentidos del término, como si con ayuda de un nuevo aparato óptico 
se pudiera por fin ver la vista, no solo el paisaje natural, la ciudad, el puente y el abismo, sino 
también ‘telecopar’ la vista.”72
Si Derrida plantea la puesta a debate de la matriz que mantiene la Universidad, esta tesis mira 
al lugar donde está matriculada y será leída, la Facultad de Bellas Artes UCM. Su provocación 
consiste en proponer una “facultad de oír, escuchar”73 , cerrando los ojos por instantes, como 
el parpadeo de Derrida. Porque para “saber aprender y para aprender a saber, la vista, la 
inteligencia y la memoria no son suficientes; también hay que saber oír, poder escuchar lo que 
resuena”74. 
Invita Derrida a retomar una responsabilidad universitaria, volver la vista a lo que la institución 
70  DERRIDA, J. “Las pupilas de la Universidad. El principio de razón y la idea de la Universidad”,  en Cómo 
no hablar y otros textos, traducción de Cristina de Peretti, Barcelona: Proyecto A, 1999.  https://simposio.uazuay.edu.






conserva como pregunta o como viveza, si es que esto sucede y, si no es así, proponerlas para 
retomar su función, en una práctica animada de Aufklärung (Ilustración), pues el hecho en sí de 
aportar una tesis doctoral no puede sino embarcarse en el compromiso de retomar esa tarea de 
atrevimiento a saber: mirar, oír, oler, saborear, pero también tocar una memoria, unos archivos, 
una biblioteca, para poder hacerse las preguntas que la interrogan como institución.
Las prácticas en el campo de las humanidades y, concretamente, la práctica filosófica75 o 
de la poesía76, al igual que obras y prácticas artísticas tienen presente acoger en su interior 
constantemente la pregunta sobre los principios que las sustentan, visibilizando las tareas que 
las hacen ser y que nos acompañan en el vivir sin la obligación de plantear soluciones.  Se trata 
de una tarea que, en palabras de Foucault, nos invitaría a “[no deducir] de la forma de lo que 
somos lo que nos es  imposible hacer o conocer; sino extraer, de la contingencia que nos ha 
hecho ser lo que somos, la posibilidad de no ser, de no hacer o de no pensar, por más tiempo, lo 
que somos, lo que hacemos, lo que pensamos.”77
Preguntas no modernas para una universidad moderna
Visibilizar constantemente la tarea, haciéndose cargo de las condiciones de su hacer, convoca 
preguntas que pueden señalar la impotencia de la institución para atenderlas. El término 
transición referido a las heridas políticas de los procesos posdictatoriales, alude en el Reino 
de España más a reforma que a transformación, pues conserva unas formas sin atender a las 
preguntas que las puedan alterar. 
75  Al igual que la gran mayoría de los filósofos se han preguntado por la Filosofía, la Ilustración o la 
Universidad, entiendo como algo importante que un campo del saber universitario llamado “Bellas Artes” se 
pregunte por sí mismo. 
76  Pienso en la Poesía desde el Seminario Euraca y sus investigaciones. Ver https://seminarioeuraca.
wordpress.com/  (consultado el 9 de mayo de 2019)
77  FOUCAULT, M. Sobre la ilustración. Editorial Tecnos, Madrid, 2003 p.91
69
La estructura universitaria moderna, que mantiene un gobierno escolástico de rectores y 
decanos, imposibilita, como una tensa anfitriona, que las preguntas y prácticas que aparecen 
sean escuchadas y atendidas, construidas, debatidas, enseñadas. Así sucedería en la transición 
de las Bellas Artes de la Escuela a Facultad. Desde las urgencias que las disciplinas universitarias 
están atendiendo, hacer dialogar Bellas Artes y feminismo, Bellas Artes y decolonialidad, Bellas 
Artes y crisis medioambiental muestra su desacuerdo quizá  porque lejos de dar respuesta a 
estas preguntas del presente, ilustra las violencias que las producen.
La puesta en marcha de preguntas que confrontan la estructura moderna universitaria es 
rechazada, provocando en ella una infatigable necesidad de normatividad: administra con 
recelo el acceso a los espacios, sistematiza aún más los trabajos y las prácticas, controla los 
tiempos de habitar los espacios, se obsesiona con la limpieza adoptando una actitud higienista 
que encuentra agua estancada en cualquier lugar, multiplica los formularios y los informes 
para acceder a lo presupuestado, coloca un pedestal a una forma que se desprendió de él 
legitimando un hacer que no buscaba ser legitimado, coordina la creación de un grafiti 
intentado frenar su libre aparición78, coloca una cartela a unas prácticas que buscaron contarse 
desde otros sentidos. Instituciones como una Facultad de Bellas Artes, pero también el Museo 
han perdido su lugar central privilegiado pero se niegan a perder el único gobierno que aún les 
pertenece, la posibilidad de contarse a sí mismos: la construcción de su propio relato79.
78  El debate sobre la aparición espontanea de grafitis es una cuestión siempre candente. En enero del 
año 2019 se inauguraba un grafiti en la fachada de la Facultad promocionado por una empresa privada y que 
tomaba como “colaboradores” a estudiantes sin remuneración. Este grafiti ocultaba las pintadas anteriores 
que rápidamente volvieron a aparecer sobre él provocando una carta del decanato abogando por la libertad de 
expresión artística y otra de los estudiantes denunciando abuso al haber sido coaccionadas para realizar el grafitti. 
Información sobre el taller: https://bellasartes.ucm.es/2%C2%AA-edicion-tuenti-urban-academy (consultado 7 de 
mayo de 2019).
79  Significativamente, el iniciar esta tesis ha activado, entre otros movimientos, una necesidad de 
investigación y exposición sobre la historia de la Facultad de Bellas Artes UCM que se materializó en una pequeña 
muestra al comienzo del curso 2018-2019 con motivo del 50 aniversario de la transformación a estudio universitario, 
que visibilizaba una línea de tiempo con fechas clave de la evolución institucional. Una historia de la institución 
sin personas que señalaba su origen real. Bellas Artes UCM 1978-2018: De la Real Academia de Bellas Artes a la Facultad 
de Bellas Artes. Del 17 al 21 de septiembre de 2018, sala de exposiciones del Hall, Facultad de Bellas Artes UCM, 
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La velocidad de interpretación de una imagen inmediata, desde la precipitada visualidad de su 
recepción, desemboca en una tradicional llamada al orden controlando el relato institucional. 
En lugar de encuentro aparecen reformas convirtiendo una transición que atendía a su entorno 
en una representación de lo transicional. 
Imágenes sin facultades aparentes:  preguntas desde la experiencia de La Trasera
Como se ha escrito en ocasiones, desde los últimos años de la dictadura franquista, quizá de 
una manera evidente hasta la crisis de 2008, España ansiaba imágenes como las que Europa 
y USA producían para incluirse y escribir su modernidad artística con la de Occidente80. Con 
el reconocimiento de la crisis financiera, la movilidad Erasmus evidenciará la imposibilidad 
de sincronía, un baño de realidad que cuestionaba la idealización del progreso de los países 
del norte de Europa. La Facultad asumía su destiempo, un ritmo institucional interno que 
no encontraba relación con la historia del arte, con el mercado, o con las preguntas que su 
comunidad planteaba. Nuestro habitar el arte en la universidad, más allá de las Bellas Artes, de 
la colección de academias81, óleos y esculturas mostradas en sus pasillos, era un enredo de ismos, 
de tentativas de planes de estudio no consumados, de convocatorias de arte contemporáneo y 
joven, debates sobre exposiciones en la ciudad, festivales de artes escénicas y performance… 
coordinan Pedro Terrón y Rodrigo Flechoso. Hoja de sala en www.bellasartes.ucm.es/cultura (consultado 7 de 
mayo de 2019).
80  Existen muchas reflexiones en este sentido. Desde artículos académicos a críticas 
periodísticas. La cuestión del “arte español” y su internacionalización es un mantra en los debates 
artístico. Un ejemplo de estos textos es MARZO, J,L. “Todo nuevo bajo el sol. La posmodernidad en el 
arte español de los años 1980”, Texto revisado de la conferencia realizada en el seminario Religion in the 
Hispanic Baroque: The First Atlantic Culture and Its Legacy, University of Liverpool, School of History, 12-15 
de mayo de 2010. https://www.soymenos.net/ (consultado el 9 de mayo de 2019).
81  Se llama también academias a los dibujos desde s.XVIII que copian modelos al natural y de 
escayola como ejercicios de la enseñanza de las Bellas Artes. La Facultad conserva una importante 
colección de ellas.
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El chantaje de la Troika provocó recortes y nos incrementó el precio de la matrícula en la 
universidad, colocándonos la deuda a la vez que caían con la prima de riesgo las expectativas 
asociadas a los títulos académicos. Esta situación dio sentido a trabajar con lo que había en 
lugar de hacerlo con la ansiedad de lo que nos faltaba, asumiendo nuestra diferencia de compás 
con la economía e historia de occidente, pero también con la maquinaria institucional de alta 
gama de las universidades dedicadas al arte en otros lugares de Europa.
Recordar la experiencia de La Trasera nos devuelve la inquietud por propiciar medios de 
existencia dentro de las instituciones para que estas relaciones se produzcan. El proceso de 
su apertura desestabilizó por unos años una reacción que no escucha sino que juzga desde 
una imagen inmediata, cuando calca la elaboración de imágenes desde la representación y 
suspende los diálogos desde la satisfacción de una tendencia estética reglada por la institución. 
Cuando nos damos unos medios de existencia, se traslada la incertidumbre a su estructura, 
mostrándose ésta insegura y atada a su obligada conservación: miedo por la pérdida de control 
y desconfianza ante cualquier novedad, miedo al ridículo de acogerla, pues cuestiona su 
finalidad. Sentimientos que la institución no quiere permitirse aún.  
Nuestra respuesta a la crisis no trataría de institucionalizarla, sino de atender a cómo se 
relacionaba la producción artística que la enseñanza de la Universidad ofrecía con las 
urgencias que la situación reclamaba: a, atender a la fragilidad material de las estudiantes y 
del personal, animando a poner en funcionamiento las herramientas de las que disponían 
junto con los medios que la institución podía ofrecer; b, acoger interpretaciones y prácticas 
artísticas, de historia, y culturales, que la totalización, la tradición, la inercia de una idea de 
las Bellas Artes podría estar dejando fuera; c, olvidar la promesa de profesionalización como 
fin universitario que ignora su crisis desde su origen académico, proponiendo un ritmo vivible 
mediante la escucha a los deseos colectivos e individuales; d, fortalecer una idea de arte y 
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pensamiento que atendiese a lo que nos pasa más allá de lo establecido como académico; e, 
visibilizar contratos que denigran las condiciones materiales de los trabajos del arte, tanto en 
la institución académica como en el mercado, por ejemplo el tradicional contrato de profesor 
asociado. En resumen, tratar de señalar lo que estábamos viviendo para localizar lo que nos 
hace ser, intentando imaginar juntas el espacio público y el universitario. Era ambicioso pero 
no era nada nuevo, sino un intento más. 
 La forma nunca es tan evidente como cuando se disuelve 
Alejandra Riera
El lugar de investigación de La Trasera se abrió a partir de un gesto: la limpieza del espacio 
entre 2010 y 2014. De manera concreta, me apoyaré en tres imágenes que ejemplifican las 
visualidades que convocó su proceso: un gato, una nevera y unas ventanas. 
Situada en la sala de exposiciones de la Facultad de Bellas Artes de la UCM, La Trasera es 
un espacio que se instituyó por iniciativa del Vicedecanato de Extensión Universitaria. Puesto 
en marcha por las profesoras Selina Blasco y Lila Insúa como parte de un nuevo gobierno 
decanal, me incorporé a él en septiembre de 2011 con una beca de colaboración.  El uso del 
plural mayestático en este texto tiene poco de Real y mucho de experiencia, pues describe una 
vida compartida construyendo este lugar de investigación junto a las profesoras Blasco e Insúa, 
y que de manera extensa atesoró su programación, reflexiones y comunidad en un manual 
titulado Universidad sin créditos82. 
82  BLASCO, S, INSUA, L, SIMÓN, A (eds.), Universidad sin créditos. Haceres y arte: un manual. Ediciones 
asimétricas, Madrid, 2016.
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La Trasera conformó su hacer nutrida y apoyada por los movimientos estudiantiles de protesta 
contra el Proceso de Bolonia para la reforma universitaria que creó el Espacio Europeo de 
Educación Superior83, y en conexión con la ocupación de las plazas del 15 de mayo de 2011. La 
Trasera ocupó el almacén de la sala de exposiciones de la Facultad de Bellas Artes de la UCM, 
que se encontraba en desuso por la acumulación de trastos.  Para despejarlo hubo que llenar 
varios contenedores de escombro. 
Este espacio residual se habitó a través de un proceso a tientas, de tiempo lento, y acogería 
una multitud de singularidades prácticas que formaron parte del contexto político y cultural 
del Madrid de aquellos años. Se desarrollaron tareas artísticas, formas expositivas, visionados 
de imágenes, encuentros críticos, talleres, seminarios… que el programa de estudios de Bellas 
Artes no contemplaba ni imaginaba84 donde las estudiantes eran en un gran porcentaje sus 
coordinadoras. La Trasera crea un espacio abierto de nueve a nueve en una sala de exposiciones 
que antes sólo se abría por solicitud. Habilitando un espacio y un tiempo no previstos en el 
curriculum oficial, no pretendía suplir el programa “al día” que según otras instancias faltaba, 
sino hacer lugar a las situaciones y aprendizajes que alumnos y personal participantes deseaban.
Se podría entender la Trasera como un lugar de experimentaciones que aceleraba o frenaba 
el sentido evolutivo del aprendizaje en los grados universitarios, y que ponía en práctica 
experiencias de manera colectiva dentro del espacio académico. Experiencias que hasta 
entonces el estudiante solo encontraría una vez terminados sus estudios. La Trasera no se 
83  Recuerdo a Irene, Virginia, más tarde a Andrea, Irene, Pablo, que hicieron un gran esfuerzo desde 
Delagación de Alumnos para pensar las condiciones de Universidad que traería el Proceso de Bolonia, con 
unas propuestas trabajadas para la transformación de la Facultad alertando de los problemas derivados de la 
transformación en Grados Universitarios o la estrategia 2015 que como actualmente vivimos en la Facultad, han 
enredado aún más si cabe la administración universitaria.
84  Para ver esta diversidad de posiciones se puede consultar una colección de fanzines realizados por 
personas que organizaron las actividades. Fazine Ext. : https://bellasartes.ucm.es/fanzine-ext. (consultado 9 de 
mayo de 2019)
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posicionaba como lo contrario al proyecto oficial de Facultad Universitaria de Bellas Artes, 
tampoco lo contrario de unas formas expositivas o educativas. Era su envés85, conseguía hacer 
aparecer lo que las tensiones antes descritas ocluían:
a. Proponía una reivindicación del estar juntas que la administración de las horas lectivas estaba 
y está desgajando del proyecto universitario. b. Desbarataba con ello la organización temporal 
del aula y los cursos académicos, propiciando la toma de control de los tiempos educativos 
y productivos por parte de las estudiantes. c. Hacía lugar y tiempo a las palabras para una 
libre interpretación y composición de relatos, desmontando prejuicios históricos como son 
las dualidades práctica-teoría, clásicos-modernos, arte-artesanía, dentro-fuera institucional, 
cuidando el existir de subjetividades imprevistas por la reproducción y producción institucional. 
d. Invitaba a la generación de imágenes y preguntas que dialogaban extra muros y con la 
institución. e. Acogía una gran diversidad de prácticas artísticas, resistiéndose a la segregación 
de la arquitectura y la localización de la Facultad, pero también de las rutinas que sus aulas 
propician. f. Abría la posibilidad a convivencias no habituales, como profesoras asistiendo a 
talleres junto con sus estudiantes, recibiendo formación por parte de ellas, o personal técnico-
administrativo coordinando actividades o exposiciones. g. Cuestionaba la finalidad de los 
estudios cuando ponía en crisis la dinámica productiva y reproductiva de la enseñanza artística: 
la autoría (artista) y el profesorado (funcionario). Venía a ocupar, de una manera expandida y 
situada en cada singular necesidad, una función que los espacios más flexibles de los programas 
de estudios, como seminarios, congresos, talleres… han perdido al someter su tiempo a una 
evaluación académica cuantitativa y plana. La Trasera, abierta al edificio y al jardín, propiciaba 
un lugar donde estar y favorecía una cierta libertad de circulación, fomentando la imaginación 
de ocupaciones que desbordaban las profesiones que la Facultad gradúa. 
85  “el envés de lo normal” idea recogida del manifiesto de Jinete Último Reino. María Salgado, 2018. https://
cargocollective.com/anfivbia/JINETE-ULTIMO-REINO-2018 (consultado el 9 de mayo de 2019)
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Lejos de ser una experiencia idealista o subversiva, todo este trabajo estaba sostenido desde 
dentro de la administración por tres cuerpos con distintas condiciones de precarización que, 
por sus ritmos laborales, se pensaban desde un hacer cooperativo ajeno a la competencia. Un 
trabajo que, en términos de carrera, se cobraría parte de nuestras vidas pero que en términos 
de vida nos reportó tantos aprendizajes. Obviamente, esta utopía, que no es tal, fue cancelada. 
Para nuestro asombro, los motivos de su cancelación poco tuvieron que ver con las capacidades 
transformadoras y agencias artísticas puestas en marcha. Nuestra expulsión y, como 
consecuencia, el desmantelamiento de lo construido, se debieron a una lectura superficial: una 
imagen inmediata. 
Una gata
Cuando el espacio de La Trasera se puso en marcha, la sala de exposiciones hacía tiempo 
que había perdido el lugar protocolario que tuvo durante la década de los 80’s dentro de la 
red artística madrileña86. Extensión, como se denominaba al vicedecanato que coordinaba el 
espacio de La Trasera, entendió que no era solo lo expositivo lo que debía tejer conversaciones 
con los lugares y comunidades del arte en la ciudad, sino que era la propia Facultad, el personal 
contratado, las estudiantes, los que podían querer tomar partido y responsabilidad en la 
conformación de la cultura en Madrid. Entendíamos que cargar a la sala de exposiciones y su 
administración como responsables de la histórica desconexión de la Facultad estaba más cerca 
del miedo y la comodidad que de un análisis acertado.
La Trasera no contaba con un buen acceso; en la entrada principal hay un gran tramo de 
86  Unos ejemplos del lugar que ocuparía la Sala de exposiciones en la década de los ochenta en la ciudad 
de Madrid recogidos en diarios: en 1983 Juan Carlos de Borbón inauguraría una exposición de profesores así 
como un busto de su abuelo realizado en la Facultad. ABC (Madrid), 9-11-1983, p.5. Así también Sofía de Grecia 
inauguraba en 1987 una exposición organizada por las embajadas de Arabia Saudí, Kuwait, Qatar y emiratos árabes 
en colaboración con la Facultad. ABC (Madrid) 10-11-1987, p.5
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escalera. Así que se abrió al jardín una puerta con escaleras y elevador para conectar la sala 
de exposiciones con un espacio principal en la vida de la Facultad, abriéndose a su propia 
exterioridad: el jardín, antesala de la vecina Casa de Campo. Este jardín fue protagonista de 
numerosas actividades y es aún hoy lo más cercano a un ambiente artístico vivo que conserva 
la Universidad. Urracas y cotorras convivían con una familia de gatos que eran alimentados 
por las estudiantes con los restos de su comida. En aquellos años, los muros contaban con una 
gruesa capa de grafitis donde se hubiera podido estudiar la evolución de las pintadas de las 
últimas décadas, como sedimentos de una historia urbana que hacían del granito de la fachada 
un material blando y colorido. 
El edificio de la Facultad fue diseñado por Pascual Bravo, miembro del equipo dedicado a la 
restauración de la Ciudad Universitaria después de la guerra civil y coautor del Arco de la 
Victoria franquista que preside la entrada a la avenida de la Memoria desde la calle Princesa. 
Se trata de una construcción de corte administrativo, de ladrillo, con una planta principal 
a diferentes alturas rodeada por un jardín donde se diseñó un estanque en el que flotaban 
nenúfares. La piscina, como es llamado el estanque por su mosaico cerámico azul, es el lugar 
de encuentro de la Facultad, el que más vida cuenta y donde vivían aquellos gatos totalmente 
incluidos en la comunidad universitaria.
Tanto era así que cuando Extensión decidió abrir un canal de vídeo en la red en el que se 
documentasen algunas actividades, una de las gatas se convirtió en protagonista de la cabecera 
de los vídeos. Este gesto fue aplaudido por los estudiantes, y continuarían más cabeceras con 
la piscina y las escaleras de incendios, mostrando estas imágenes del exterior otras facultades 
en la Facultad.
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Esta gata viral, compartida en la red a través de estos vídeos87, se convertía de alguna manera 
en una carta de presentación de la institución. El proyecto de La Trasera fue apoyado por un 
gran número de profesionales y la gatita miraba a la cámara por un segundo mientras robaba 
un hueso de pollo de un plato de arroz en la piscina del jardín. Sin darnos cuenta estábamos 
proponiendo una imagen alejada de lo que venía siendo una institución académica. Este 
animal, que para las estudiantes era algo doméstico y querido, como lo eran los grafitis y la 
piscina vacía, se convertía en elemento discrepante de lo que tenía que ser o no una imagen, y 
de lo que tenían que emitir o no las Bellas Artes. Lo que para nosotras era reconocer al espacio 
más habitado del edificio tuvo, sin embargo, una diferente recepción al estar mostrando el 
desplazamiento sobre el control de las imágenes fuera del “buen gusto” enseñado en las aulas. 
La intolerancia a cualquier intrusión, como el caso de esta gata, hizo aflorar las diferentes 
intrusiones hacia el espacio y la imagen común por parte de quienes la entendían como una 
imagen sucia o menor . 
Esto no tendría nada de relevante si no sucediera en una institución educativa dedicada a 
la creación de imágenes. La imagen audiovisual, por su estatuto, compartida y puesta en 
circulación a través de la red, se percibía como un descontrol, generaba una inseguridad por 
la imposibilidad de mantener a salvo una imagen oficial de la institución. Esta gata respondía 
a la pregunta sobre quién desafiaba el control del imaginario emitido desde esta institución. 
La generación de estas imágenes, desde su hacer cariñoso, se relacionaba con la creación libre 
de subjetividades desde el aprendizaje. Este exterior, unos animales de la calle, vecinos no 
invitados, que para nosotras eran tan solo unos gatitos, compartían las actividades realizadas 
en La Trasera a través de las redes sugiriendo una imagen, un lugar diferente, que desplazaba 
el quién aprende, comprende o enseña.
87  El vídeo fue editado por Javier Ramírez, estudiante entonces de la Facultad de Bella Arte UCM. Para ver 
las cabeceras: https://vimeo.com/channels/extensionbellasartes (consultado 9 de mayo de 2019)
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Una nevera
La Trasera fue transformándose durante los cuatro años que mantuvo su apertura total. Fue 
un ensayo que se pensaba mediante el ejercicio, en el que se iban descartando acciones que no 
se cosían con la comunidad e inventado otras desde la necesidad y la escucha. Así, el espacio 
de atrás de la sala de exposiciones se extendió a toda la sala, quedando la parte central como 
lugar de acogida expositiva y reservándose el perímetro para lugares de trabajo de grupos de 
estudiantes. Esto reformuló una convocatoria que fue el dispositivo que sustentaba y legitimaba 
estos haceres: Acciones Complementarias.
Cuando las profesoras Insúa y Blasco comenzaron a trabajar en el Vicedecanato de Extensión 
imaginaron programas culturales que contasen con propuestas y reflexiones sobre su aportación 
a la comunidad universitaria. Se ajustaba por necesidad funcional a lo que la administración 
llama “año económico”, que es el año natural. Los presupuestos para la administración no 
encajan con el curso académico, y con una intención de aligerar la administración, se hicieron 
coincidir los programas culturales con la temporalidad de las facturas, abriendo a su vez la 
mitad del presupuesto a una convocatoria pública y democrática en la que no se valoraba 
condición profesional, caché, edad, experiencia… sino la propuesta en sí, ofreciendo el mismo 
presupuesto solamente diferenciado por tiempo de dedicación a la actividad propuesta. 
Acciones Complementarias contemplaba cualquier perfil, desde estudiante y alumni a personal 
de administración y servicios, desde artistas a no artistas, personas capaces de desarrollar 
actividades de interés para la comunidad universitaria88. 
Durante el desarrollo de estos programas la sala de exposiciones fue habitada por estudiantes. 
88  Para conocer la organización de la convocatoria: pestaña “Acciones complementarias” 
extensionbellasartes.wordpress.com (consultado el 9 de mayo de 2019)
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La convocatoria incluía un apartado para grupos de trabajo, con presupuesto y espacio de 
permanencia. No se llegaron a ocupar todos los lugares, por lo cual ningún grupo quedó fuera 
de la ayuda, del espacio, del presupuesto. 
Estos grupos se reunían y trabajaban en la sala de exposiciones, generando una experiencia 
inédita en esta institución que entraba en sintonía con el complejo debate de nueva 
institucionalidad que centros nacionales como el MNCARS o sociales como La Invisible en 
Málaga estaban y están intentando pensar en el panorama cultural89. 
Con los recortes y reajustes administrativos la Universidad impedía en sus presupuestos 
contratar catering, comprar bebidas o aperitivos para eventos como inauguraciones, pero esto 
no era impedimento para las actividades, pues las necesidades ahora eran otras y La Trasera 
contaba con jarras, tazas e infusiones que los estudiantes compartían. 
A través del habitar se demandaban necesidades, y un día se preguntó si se podría traer una 
nevera a La Trasera. Era una necesidad obvia; de hecho, muchas trabajadoras cuentan con una 
en sus despachos. En ella, las estudiantes querían guardar su comida, y también la bebida de sus 
inauguraciones y eventos, liberando la obligación de consumir en la cafetería y facilitando la 
convivialidad a través del estar, el comer y el beber. Esta nevera trajo un montón de problemas, 
desde la Gerencia a multitud de profesores. El electrodoméstico resumía en una sola imagen 
la libre ocupación del espacio y la toma de decisiones sobre su uso por las estudiantes, que lo 
construían con mesas, sillas, sofás, la nevera, reunidos y trabajando en un lugar que de manera 
establecida había sido, anteriormente, un espacio de exhibición al que no iba nadie, que había 
sido vaciado de vida y que estaba cerrado la mayor parte del tiempo. La convención del mostrar 
como función para una sala de exposiciones no contemplaba lo que una nevera podía. Nunca 
89  “Editorial” y sección “Redes” Carta Primavera-verano 2011, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 
https://www.museoreinasofia.es/publicaciones/revista#numero-2 (consultado 9 de mayo de 2019)
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se entendió su contenido ni su uso, las relaciones que generaba, la ayuda que proporcionaba, 
dejando claro que la percepción inmediata de su forma no era compatible con el imaginario, 
que ya podríamos decir imaginario patrimonial, que las Bellas Artes se empeñan en hacer 
continuar.
Unas ventanas
La reacción por el control del imaginario que analizamos no es tan diferente al de otras 
instituciones, pero no deja de ser llamativo en una Facultad de Bellas Artes que debería 
dedicarse a la reflexión sobre las imágenes, sobre las visualidades heredadas, reproducidas 
y producidas. Sensible a preguntas sobre qué cualidades le otorga a las imágenes y cuáles 
les niega. La mera imposibilidad de cuestionar, mover, reescribir, practicar las imágenes y la 
visualidad dominante cancela una gran parte de lo que se enseña en ella.
La Trasera se sitúa bajo la cota de suelo; es decir, desde la planta baja del edificio aún hay que 
bajar unos diez escalones para entrar. En la parte superior de las paredes hay unas ventanas 
que solo se ven desde el exterior, porque en el interior habían sido  cegadas en su totalidad. Esto 
no siempre había sido así. La sala de exposiciones se había construido con dieciséis aperturas 
al exterior que más tarde se cerrarían90.
Como este espacio se iba convirtiendo en un lugar cada vez más habitado, decidimos abrir un 
año dos ventanas y al otro otras dos, en la parte de atrás que era La Trasera. Ahora se veían ver 
los árboles y entraba la luz directa, pudiendo cerrarse para proyectar películas. La apertura de 
90  La sala de exposiciones se inauguraría adecuándola a un nuevo uso expositivo en mayo de 1981 
siendo vicerrector de Extensión Cultural Antonio Bonet Correa. Información recogida de en un informe sobre 
la disposición de espacios para uso cultural escrito por el profesor y antiguo decano Francisco Echáuz. Archivo 
administrativo de la Facultad de Bellas Artes UCM. Caja 1, 1981-82
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las ventanas no era un mero gesto, sino que revivía una memoria e historia de las profesiones 
que allí se estudian. Nos hubiese gustado destapiar todas.
Hay al menos tres momentos que estas ventanas descubren, ocupaciones distintas del espacio 
y tiempos distintos de ocupación. Cuando se inauguró el edificio, la sala de exposiciones se 
proyectó para un arte que no estaba preocupado por las contingencias del sol. Una sala de 
exposiciones con luz natural directa no sería entonces solo un lugar de tránsito, puesto que 
la luz natural también se mira y se recibe, construye el espacio. Esta cualidad de apertura 
al exterior, lugar apetecible al que no le molesta el sol, recordaría la función social de una 
exposición en la época en la que fue proyectada, en los años sesenta, un lugar de encuentro 
para ir a ver y a ser visto. 
Más tarde, al ritmo de la profesionalización del mundo expositivo por los años ochenta se 
sometió el espacio al tapiado de las ventanas para crear cierta intemporalidad y continuidad 
en los muros, lo que adaptaría el espacio a lo convenido para una sala de exposiciones como 
el mundo del arte demandaba: un cubo blanco. El cubo blanco facilitaría el control lumínico y 
ambiental, haciendo del espacio un lugar de tránsito para ir, ver y salir. La profesionalización 
del cubo blanco trajo consigo, aparte de numerosas y fascinantes salas de exposiciones en la 
ciudad, un enorme aparataje administrativo basado en formularios de préstamo, contratos de 
seguros, personal de vigilancia, aclimatación de los espacios, tareas que los presupuestos de la 
Facultad nunca pudieron abarcar. 
Su destapiado tendría la intención de hacer lugar en La Trasera sin volver la sala a su origen. 
Entendía la nueva ocupación no como un transitar sino como un estar en la institución 
universitaria. Un estar, con sillones y sofás, que se entendía importante como forma, que se 
preocupaba por el tiempo y experiencia que pudiera dar lugar a orientarnos y relacionarnos 
con lo que tratamos: las artes, sus prácticas, exposiciones, trabajos o aprendizajes. Lejos de 
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apreciar la sensibilidad de entender la necesidad de luz natural para un lugar donde detenerse 
un rato, la apertura de las ventanas se explicaría desde las Bellas Artes como una imagen de la 
destrucción de la sala de exposiciones, preocupados porque los rayos del sol interfirieran en el 
visionado de las supuestas obras a exponer, en lugar de apreciar su luminosidad. 
Los grafitis, los gatitos, la nevera. Estas imágenes desaparecieron, obviamente, como parte de 
una nueva llamada al orden, y las ventanas se abren solo cuando no perturban el ambiente 
extemporáneo para una sala de exhibición. El lamento por el aparente desmantelamiento 
de la sala que provocaban estas imágenes era ya incapaz de imaginar otros modos de hacer 
exposiciones. Sus propuestas expositivas no convencionales, la vida en este espacio vaciado, 
las imágenes de esta transformación se entendieron intolerables. Estos tres ejemplos son una 
selección de una multiplicidad de gestos no solo visuales que alborotaban la inquietante calma 
de las Bellas Artes. Su selección se debe a un potencial recuerdo coordinado con tres diferentes 
estatutos para la imagen que, por todo lo que convocó su recepción, no terminaban de encajar 
con los protocolos tradicionales y su imaginario patrimonial. Es por eso que a pesar del trabajo 
en profundidad que se puso en marcha durante esos cuatro años, no serían las políticas, las 
comunidades, sus preguntas, las que provocaron el desmantelamiento de La Trasera. Sino que 
fueron unas imágenes las que anticiparon su clausura, otorgándoles, al hacerlas desaparecer, 
una capacidad transformadora: unas facultades de hacer-existir que la Bellas Artes se esfuerzan 
en disimular.
Una facultad de hacer-existir
Esta experiencia convocó unas estéticas que removerían distintas maneras de entender el bello 
ideal actualizado en las prácticas del presente que la facultad promueve. Unos tipos de gusto 
que disimulan el mundo que promueven. Aquella experiencia era un trabajo con las imágenes 
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que estaba pensado por estudiantes y confrontaba el imaginario del aula. Participando de su 
construcción, un profesorado que suspendió el lugar de enseñar a los estudiantes para dedicarse 
a aprenderles. Desde la compañía y no desde la autoridad. Esta relación fue fundamental para 
la existencia de, por ejemplo, esta tesis doctoral. Cuando los medios de existencias, se asumen 
prioritariamente para el mantenimiento de lo acordado como institucionalm se hace obligatoria 
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1. Los tres primeros dibujos de este capítulo un día salieron de la Biblioteca de 
la Facultad para la acción del artista Perejaume “Tres dibujos de Madrid” el 
22 y 23 de marzo de 2007. Un grupo de personas lo portaron a pie desde la 
Biblioteca hasta más allá de la M-30, intentando salir de una ciudad que quedaba 
amurallada por las obras de la carretera. Pasaron la noche, hicieron fuego, y 
los volvieron a llevar a su depósito al día siguiente. El artista escribió sobre la 
acción, convirtiendo la acción en una enseñanza del dibujo que se escapaba al 
fijado en el VERIFICA de la ANECA. p.87
“(…) Antes que nada debemos aceptar, de grado o por fuerza, que la 
ejercitación del trazo o la obediencia a los modelos no son exclusivos de las 
aulas académicas y que, en las transitadas formas urbanas y comunales, 
se dan y se manifiestan estos aprendizajes y estas convenciones con tanto 
o más rigor. Los protocolos formales, la misma trama de calles como un 
manual de caligrafía, como unas letras pautadas para transitar con 
nuestros recorridos diarios, los códigos de circulación, los determinantes 
circuitos sin otro trayecto de elección, el deambular, la pavimentación y el 
asfaltado que obedecen a unas tan complejas condiciones configuradoras…
todo oculta una ejercitación constante de la forma, un ejercicio ambulante y 
general del trazo. Hay un verdadero redoble mimético entre una academia 
y otra. No en vano el trazado de algunas calles y edificaciones del Madrid 
barroco, que recorremos a pie en la acción, son, como mínimo, plenamente 
contemporáneos de los tres dibujos que hacemos pasar por ellas.(...) (…)¿Qué 
no es academia? ¿Qué no es operación, tracería? ¿Dibujar es igual a pasar? 
¿Qué se dice, qué se borra de un lugar mientras se pasa por ahí? ¿Qué hay, 
en definitiva, que no sea a la vez sujeto y usuario de dibujo? ¿Y que hacen 
los dibujos de nosotros?, ¿qué piensan hacer?, qué quieren hacer? ¿Saben, 
en realidad, algo de nosotros? Poseen las rayas su propia semiología, su 
discurso? Y aún: ¿hay alguna academia posible capaz de investigar estas 
formas, capaz de representárnoslas miméticamente? ¿Nos podemos 
plantear una forma de una forma? ¿Tiene algún sentido planteárnoslo? ¿Qué 
relación podemos establecer entre la formación del artista y la formación 
de las ciudad como artista? ¿Podemos encararnos humanamente con la 
anatomía de estas formas de cuerpo colectivo? ¿Hasta dónde la anatomía 
de este cuerpo colectivo únicamente obedece y toma forma, o además, crea 
una nueva? 
VV.AA Tres dibujos de Madrid. Una acción de Perejaume, Editorial Complutense, 
S.A, Madrid, 2008. Dibujo: VERGARA JIMENO, José, Pie izquierdo visto en escorzo 
lateral, lápiz y toques de clarión, 222 x 316 mm, I.P.A.F.B.A.: 2118, Colección de 
Bellas Artes.2. ANÓNIMO, Pie visto de frente, carbón, 404 x 286 mm, I.P.A.F.B.A.: 2140, Colección 
de Bellas Artes. p.873. ANÓNIMO, Estudio de una pierna, 485 x 169 mm, I.P.A.F.B.A.: 2145, Colección de 
Bellas Artes. p.874. ROSALES, José, Estudio de orejas y bocas, sanguina, 480 x 227, I.P.A.F.B.A.: 
2092, Colección de Bellas Artes. p.88
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5. Este es el primer dibujo que se conserva en la Facultad realizado por una mujer. 
Una escultura de un pensador. La imitación del “cuerpo vivo” estuvo prohibida 
para la mujer hasta finales del XIX. p.88
PONCELA Y ONTORÍA, Marcelina, Filósofo, Carbón, 611 x 476 mm, I.P.A.F.B.A.: 
2075, Colección de Bellas Artes.
6. VEGA, José de la, Denudo masculino en movimiento levantando un palo sobre su 
cabeza, sanguina y toque de clarión, 532 x 392mm, I.P.A.F.B.A.: 1921, Colección 
de Bellas Artes. p.89
7. VEGA, José de la, Desnudo masculino caminando y levantando un palo sobre su 
cabeza, sanguina, 520 x 395 mm, I.P.A.F.B.A.: 1923, Colección de Bellas Artes. 
p.89
8. La reproducción hasta el infinito fija una idea de cuerpo y una mirada masculina 
occidental. El procesamiento de la imagen resuelve su carácter académico y 
científico. Por no encontrar procesos diferentes que dialoguen con las distintas 
Facultades Universitarias, la centralidad de un “modelo humano” concreto 
continúa en los planes de estudio.AGUILAR, Idelfonso, Desnudo masculino en pie 
levantando los brazos en actitud de esgrimir un palo, 549 x 394 mm, I.P.A.F.B.A.: 
1867, Colección de Bellas Artes. p.899. COCEYRO, Francisco, Desnudo masculino en pie y de perfil avanzando y 
esgrimiendo un palo, sanguina y toques clarión, 624 x 421mm, I.P.A.F.B.A.: 1958, 
Colección de Bellas Artes. p.89
10. MASQUETA, Mariano, Desnudo masculino caminando y de perfil levantando 
un palo, sanguina, lápiz y toques de clarión, 553 x 400 mm, I.P.A.F.B.A.: 2047, 
Colección de Bellas Artes. p.90
11. DÍEZ DE MIRANDA Y PONCE DE LEÓN, Francisco. Desnudo masculino caminando 
con una daga y una tela en fondo de paisaje, lápiz y toque de clarión, 590 x 437 
mm, I.P.A.F.B.A.: 1967, Colección de Bellas Artes. p.90
12. GÓMEZ NAVIA, José, Desnudo masculino caminando y de perfil con una daga y 
una tela, 545 x 389 mm, I.P.A.F.B.A.: 1994, Colección de Bellas Artes. p.90
13. GUERRA, José, Desnudo masculino caminando con una daga y una tela en fondo 
de paisaje, 554 x 390 mm, I.P.A.F.B.A.: 1998, Colección de Bellas Artes. p.90
101
14. MACAZAGA, José Lorenzo, Desnudo masculino en movimiento con una 
daga y una tela en fondo de paisaje, 520 x 365mm, I.P.A.F.B.A.: 2022, 
Colección de Bellas Artes. p.91
15. NAVARRO MUÑOZ, Juan, Desnudo masculino caminando con una daga y 
una tela en fondo de paisaje, 562 x 328 mm, I.P.A.F.B.A.: 2064, Colección 
de Bellas Artes. p.91
16. SIERRA,  Juan, Desnudo masculino caminando con una daga y una tela 
en fondo de paisaje, 538 x 390 mm, I.P.A.F.B.A.: 2102, Colección de Bellas 
Artes. p.91
17. GAMIOZ, Isidoro Vicente, Desnudo masculino caminando y de perfil con 
una daga y una tela de fondo de paisaje, 538 x 390 mm, I.P.A.F.B.A.: 2120, 
Colección de Bellas Artes. p.91
18. El término “Modelo vivo” objetualiza el cuerpo de las personas que 
muestran sus desnudos para las clases de Bellas Artes. Nos recuerda 
que el resto de modelos están muertos. 
A partir de cuerpos precarios se adiestra la mano para dar forma al de 
los dioses. El problema de la representación es científico y universitario: 
político. Desprenderse de él es renunciar a la representatividad. Por ello, 
los pintores de los últimos reyes han sido el “alma mater” de la Facultad. 
Feliz González Brañas, modelo “vivo” de la Escuela de San Fernando, 
fotografiado para la  asignatura de Dibujo en movimiento de Francisco 
Echauz Buisán, Inventario de obras de la Facultad de Bellas Artes UCM, 
en proceso de catalogación. p.92
19. “Recortes de prensa”, Abc y Diario YA, enero de 1972, Agencia de 
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4 Inicios de la Academia de Bellas Artes de San Fernando: Bromance y la 
conformación de una gipsoteca
Immanuel Kant escribe al final de su texto El conflicto de las Facultades1 (1798) una dietética que 
da cuenta de la dedicación que su labor de escritura comprometía. Con un fuerte estoicismo, 
nos hace una lista de recomendaciones. Sobre la temperatura corporal: “según la experiencia 
hecha por mí mismo, no puedo aprobar el precepto de que se deben mantener la cabeza y los 
pies calientes. Me parece más prudente tenerlos fríos (los rusos agregan también el pecho), 
justamente por precaución, para no resfriarse.” Prefería por salud lavarlos con agua helada 
para mantener mejor la circulación. Estaba en contra de la siesta, porque “despertarse y volver 
a dormirse alternativamente durante las largas noches de invierno, paraliza, abate y, con la ilu-
sión del descanso, agota las fuerzas; por consiguiente, la comodidad es, en este caso, una causa 
que acorta la vida.” Tener cuidado con la hipocondría e intentar razonarla. La buena salud que 
proporcionan los sueños al dormir son parte de sus consejos. Unos consejos para el rendimien-
to en su enorme empresa con intención de que el cuerpo aguantase semejante tempestad. Aún 
seguimos en esa trampa que forcejea con la salud en pro de escribir algo.
 
El conflicto de las facultades habla en última instancia de la propensión a poder decir, pensar y 
ordenar el mundo. Si el “atrévete a saber” que Kant retomaba de Horacio en Qué es la Ilustración 
era la exhortación al cuerpo individual para iniciar un proceso sin fin (“Quien ha comenzado, 
ya ha hecho la mitad: atrévete a saber, empieza”), el conflicto entre facultades trasladaba esa em-
presa constante a los cuerpos de conocimiento, que deberían permanecer siempre atentos y no 
dejar de preguntarse sobre sus propias condiciones.
Nosotras no podemos estar menos de acuerdo con el imperativo categórico de prescindir de 
la siesta como acortadora de la vida. Sería contradictorio con la apreciación del placer y la be-
lleza; se nos hace difícilmente pensable que ciertos sufrimientos sean necesarios. En su Crítica 
del juicio (1790), Kant presta atención a las Bellas Artes, y se refiere concretamente a la obra de 
Charles Batteaux2 significativamente titulada Las Bellas Artes reducidas a un único principio (1746). 
1  KANT, I. “Consejos de filosofía práctica para cuidar el cuerpo”. Kant no dormía la siesta, El conflicto entre 
Facultades, Inmanuel Kant. Universidad de Barcelona: Astrolabio. Revista electrónica de filosofía, nº 1, 2005.
2  BATTEAUX, C. (2014): Las Bellas Artes reducidas a un único principio, [1746] Valencia: UPV, 2016, p.31. El 
proemio de la edición el profesor Romá de la Calle encuentra la influencia de Batteaux en Kant: “Sin duda Kant, 
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Batteaux pasa por ser el teórico que sistematizaría las artes a través de un tratado que será una 
fuente de inspiración para la creación de las Academias. Este estudio dio sentido a la enseñan-
za y aprendizaje de las Bellas Artes reunidas en un mismo espacio académico. Su sistema de 
las artes incluiría en su nómina oficial a la poesía/elocuencia (literatura), pintura, escultura, música, 
danza y arquitectura. Estructura desde los modos señalando sus diferencias a través de los fines: 
así, las Artes mecánicas implican a la naturaleza por sus usos, mientras que las Bellas Artes tie-
nen como meta el placer, quedando un espacio de artes mixtas en las Bellas Artes que cultivan 
el placer del hacer. No obstante, esta nómina no llegaría nunca a convivir en un lugar, quedan-
do las Bellas Artes históricamente separadas. Se priorizaría la enseñanza de la escultura y la 
pintura, traicionando los presupuestos de Batteaux y reservando su principio de reducción a 
una utilidad administrativo-académica como brazo del estado.
 
Una gipsoteca para reponer la promesa griega
El edificio que terminaría albergando la Academia de Bellas Artes tras su paso por la Casa de 
la Panadería fue el palacio de Goneyeche, aún sede  actual en la calle Alcalá de Madrid. Fue 
acondicionado por Diego de Villanueva por estar necesitado de una nueva cara, pues “no era 
correspondiente a la que había de ser morada de las Bellas Artes.” Una portada de orden dórico 
y un “afeitado”3 de la decoración de José Benito de Churrigera compuesta por rocas en el zóca-
lo, reptiles, vegetación y angelotes en su portada. Corona su entrada, de acuerdo con el gusto 
y la política ilustrada, la inscripción “El rey Carlos III reunió Naturaleza y Arte bajo un mismo 
techo para pública utilidad en el año 1774.” El Gabinete de Historia Natural regalado al monarca 
por Pedro Franco de Dávila (Guayaquil, 1711-Madrid-1786) convivió con la Academia durante un 
siglo. El edificio será ejemplo de la confrontación con el barroco.4
El Real decreto del 12 de abril de 1752 sentará las bases de la Real Academia de Bellas Artes y 
serán los estatutos de 1757 los que darán un primer empuje, con una mayor cuantía en su dota-
ción y con el traspaso de la responsabilidad última de la Academia de las manos de los artistas 
ávido lector, al abordar la clasificación de las artes en su Crítica del Juicio, supo darse cuenta del interés y de las 
posibilidades argumentales y explicativas de los aportes de Charles Batteaux, vertidos en su celebre obra. Y los 
hizo suyos, encuadrándolos, a su vez, en su propio sistema crítico. Todo un explícito homenaje.”
3   BONET CORREA, A. Historia del Edificio, sitio web Academia de Bellas Artes de San Fernando http://
www.realacademiabellasartessanfernando.com/es/academia/edificio (consultado 1 de junio de 2019).
4  BEDAT, C. (1989): La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808), Madrid: Fundación 
Universitaria Española, p.123.
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a la de los consiliarios; es decir, la nobleza, que dejaría de ser mera observadora, como ocurría 
en los anteriores estatutos. Esto sería el comienzo de las diferencias y causa de las primeras 
grandes disputas en torno a la educación allí dispensada. 
“Fuera de la Academia ninguna creación artística”5, prometían estos estatutos preocupados de 
poner orden “a los abusos y la anarquía que reinaba entonces en el dominio de las artes”. La 
Academia genera el espacio para una corporación de artistas que rápidamente visibilizaría su 
compromiso con el gusto imperante del momento. Sin embargo, no resultó un camino fácil. 
Uno de los principales escollos será el enfrentamiento con Antón Raphael Mengs, traído a la 
corte desde Nápoles por Carlos III como primer pintor del rey. Mengs, el pintor más cotizado 
de su época, traía con él un vasto proyecto artístico y una posición “profesional” fuerte que 
disputaría el ideario y estructuración de la Academia. 
Mengs estaba en desacuerdo con el lugar protagonista de los consiliarios, y señalaría su pre-
sencia y poder de palabra como una situación excepcional en las Academias de Europa, pues 
muchos de ellos no eran artistas sino observadores y críticos. Viéndose a sí mismo con las ca-
pacidades discursivo-teóricas y prácticas, propone un ideario y metodología que expone en su 
Tratado de la Belleza6, siendo crítico  con las prácticas  y tradiciones del arte local. En su historia 
de la Academia, Claude Bedat reconoce la erudición de los profesores opositores a los consilia-
rios, entre los que Mengs era uno más, con ideas claras para la organización y enseñanza “rela-
tivas al arte y que podrían expresarlas correctamente, lo que es bastante raro  para un artista”7, 
especificaría el hispanista.
Una de las empresas de Mengs consistió en el acrecentamiento de la colección de yesos, una 
biblioteca de formas, gipsoteca a imitar y multiplicar que viaja a numerosas Academias, tanto 
peninsulares como en América, propagando el ideario de las Bellas Artes, los cánones de be-
lleza que debían ilustrar los estados modernos. En 1779 llegarían desde Roma unos 76 cajones 
que contenían lo más excelente, y que se unirían a la donación real conseguida por el pintor de 
54 bustos, cinco estatuas y cuatro bajorrelieves provenientes de las excavaciones de Herculano, 
5  Ibid., p. 96.
6  AZARA, N.(1989): “Noticias de la vida y obras de don Antonio Rafael Mengs”, Reflexiones sobre la Belleza y 
gusto de la Pintura por Antonio Rafael Mengs, Madrid: Colección Tratados, Dirección General de Bella Artes, p.XXIV.
7  BEDAT, C. (1989): La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808), Madrid: Fundación 
Universitaria Española, Ibid., p. 182.
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depositados en el Palacio del Buen Retiro8. Unas formas que, animadas por la relectura de la 
época clásica, harán aparecer dioses y atletas, y más tarde presidentes y héroes de la nación, 
donde antes había vírgenes y santos. Mengs también renueva los dibujos expuestos para ser co-
piados en la Academia y promueve la enseñanza de la geometría, la perspectiva y la anatomía. 
A tal punto llegarían sus esfuerzos por cambiar el gusto de los artistas de su época en Madrid, 
que propuso la enseñanza del color no solo para los alumnos, sino para profesores y directores 
dentro y fuera de la Academia. Tal gesto de insolencia sería recibido como una falta de respeto, 
y haría su estancia en Madrid poco amable. Así era el empeño del pintor checo-alemán en su 
creencia de promover el viejo nuevo orden a través de un programa estético que regulaba el 
hacer para dar a ver.
La copia y el original
Parece que Mengs no esquivaba la confrontación a la hora de introducir sus ideas artísticas. 
Es conocida su relación con Johann Joachim Winckelmann (1717-1768), historiador del arte y 
arqueólogo cuya preferencia por los griegos clásicos retroalimentaba su inclinación por el cla-
sicismo griego. Los  trabajos de ambos formaban parte del varipinto magma ilustrado que se 
movía por Europa a mediados del XVIII. La “noble sencillez y serena grandeza” que a Winc-
kelmann conmovía en el arte griego era teorizada y ejecutada por Mengs en diferentes cortes 
europeas, entre ellas la española. En los escritos de Winckelmam y los tratados de Mengs no 
puede distinguirse la influencia que sus trabajos ejercieron entre sí9. Apasionados por su oficio, 
su trabajo desbordó el panorama artístico convirtiendo en referentes de la época. 
Roma era un museo a cielo abierto. Las excavaciones de Pompeya y Herculano hacían emer-
ger a la superficie nuevas formas de escultura y pintura como delicias a estudiar ante los ojos 
de ambos. Un día se presentó ante Winckelmann un fresco hallado en las excavaciones. En él 
aparecía Júpiter sentado en su trono y besando a su copero Ganímedes. Winckelmann, conser-
vador de la antigüedades vaticanas y más tarde responsable de su biblioteca, celebró el gran 
hallazgo. No se había encontrado una imagen así, en la que el máximo representante de lo 
8  Ibid., p. 323.
9  El trabajo de la profesora Cinelli ha sido muy importante para entender la relación de ambos autores. 
CINELLI, N. (2011): “El pintor filósofo y el filósofo pintor. La influencia de la teoría artística de Mengs en los retratos 
de Goya.” Goya y su contexto: Actas del seminario internacional. Instituto Fernando el Católico. CINELLI, N. (2010): 
“El rigorismo académico” de AR Mengs. Orígenes de una mala interpretación de sus ideas innovadoras en la 
España de Carlos III”, Laboratorio de Arte, 1 (22), 277-291.
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dioses atendiese con sus labios la petición de su amante. 
Sería la imagen que estaba buscando, el testigo visible de un amor griego posible en el máximo 
escalafón del poder. Si la lectura de los textos griegos y la admiración por su arte harían pensar 
a Mengs que la simple colocación de los cuerpos en su serena placidez traería la máxima be-
lleza en una organización ideal de la sociedad, como reflejaba su Parnaso de la Villa Albani de 
Roma (1761), el interés de Winckelman podría estar más cerca de encontrar una igualdad prác-
tica en una relación afectiva entre hombres. Una práctica relacional de “afinidades electivas”10 
también en la vida, que juntaría lo que se ordenaba por separado. Libertad de decidir y amar 
que la historia griega sustentaba con literatura. 
La antigüedad presentada ante Winckelmann no era auténtica. La pintó Mengs, buen conoce-
dor de las técnicas murales romanas. Había pintado pistas de su falsedad para que el arqueólo-
go e historiador se diera cuenta de su engaño poniendo a prueba su criterio y sabiduría. Era tal 
la obviedad de su falsedad que, si Winckelmann hubiera sido engañado, bendita la ingenuidad 
que llevará a creer que el arte antiguo demostraba una libertad que le estaba siendo negada en 
vida. Si, por el contrario, aceptó el engaño y colocó el falso fresco en la primera edición de su 
Historia del Arte de la Antigüedad (1764) como ejemplo de la perfección de la pintura clásica, se 
trataría de la maravillosa estrategia de hacer Historia a partir de una necesidad vital que sería 
el motor de su trabajo. En cualquiera de los dos casos, Winckelmann sería un ejemplo de cómo 
la Historia se trabaja movida por el deseo.
Es más, la anécdota disolvería la separación y la jerarquía entre aquel que hace y aquel que 
escribe sobre arte: la obra de Winckelmann como un trabajo experimental, inacabado. Recono-
cido ampliamente como iniciador de la Historia del Arte moderna, su escritura-deseo circulará 
entre los menos como una “corriente subterránea”que nos permite recordar. Goethe diría: “de 
él no se aprende nada, pero uno se vuelve algo”11. Máxima del arte no servir y acompañar, a su 
vez, el devenir incierto de las personas.
Para el historiador, la verdadera escuela de los artistas de la antigüedad se hallaba en los gim-
nasios, donde los hombres mostraban su cuerpo desnudo, en variadas “actitudes y posiciones 
10  Nombre de una novela de Goethe en la que describe fuerzas que se atraen y se repelen, minerales que se 
unen y otros que se separan. GOETHE, J. W. Afinidades electivas, [1809] Madrid: Cátedra, 2008.
11  PATER, W. El renacimiento, Madrid, Icaria: 1981, p. 144.
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que no podrían adoptar los modelos contratados en nuestras academias”12. Su frecuentación 
deparaba más hallazgos que la imitación de yesos: “Allí acudían el sabio y el artista: Sócrates 
para instruir a Cármides, a Anutólico, a Lisis; Fidias para enriquecer sus artes con esas bellas 
criaturas. Allí mismo se aprendían los movimientos de los músculos, las posturas del cuerpo”13. 
Winckelmann murió al tiempo que Mengs era contratado por Carlos III en Madrid. Abandonó 
un viaje en el que había visto reconocido su trabajo, del que dio marcha atrás por no soportar 
el deseo de regresar a Roma. Siguiendo a su deseo en la clandestinidad se hospedó en una po-
sada humilde en Trieste, donde conocería a Franceso Arcangeli con quien entablaría amistad, 
y que acabaría dándole muerte y robándole unas monedas, un reloj y unas bolsas de seda. En 
la búsqueda de su gimnasio particular, Winckelmann murió de vida y será leído por multitud 
de seguidores de aquella promesa griega14. 
Diez años más tarde, un Mengs agotado por sus esfuerzos en Madrid,pediría al rey que le con-
cediera su también anhelada vuelta a Roma. Había caído en desgracia tras la muerte de su 
mujer, perdido su destreza artística tras haber sido el mayor pintor de su tiempo. Continuará 
trabajando en un taller con el aire saturado de la toxicidad desprendida por los pigmentos y 
aceites utilizados en su pintura, con la chimenea llena de leña y un brasero que “secaba el ayre 
[sic] mas allá de lo que convenía para la respiración”15. Perdería la vida intoxicado por sus pro-
pias imágenes y por un empírico que “le persuadió que tomase ciertos jazmines que distribuye 
una monja de Narni con mucha fama de milagrosa: y para complemento de la maldad, mezcló 
con ellos, (…) una fuerte dosis de antimonio diaforético, que en poco tiempo acabó con aquella 
máquina ya medio destruída.”16 En el lecho de muerte confesó culpablemente su gesto de artis-
ta, el engaño de la pintura presentada a Winckelmann, dejando como legado mayor su servicio 
de engrandecer a los reyes.
Mientras, la distinción entre aquel que hace y aquel que escribe permanecerá como lugar co-
mún en la Academia hasta hoy. Por ello conviene recordar que el pintor era filósofo y el his-
12  VVAA. “Reflexiones sobre la imitación del arte griego” de J.J. Winckelmann, Belleza y verdad: sobre la 
estética entre la ilustración y el romanticismo, Barcelona: Alba, 1999, p.86. 
13  Ibid., p. 85.
14  Un rápido lector de Winckelmann sería Goethe, Winckelmann y su siglo (1805) y más tarde Water Pater 
con El Renacimiento (1873).
15  AZARA, N. “Noticias de la vida y obras de don Antonio Rafael Mengs”, Reflexiones sobre la Belleza y gusto 
de la Pintura por Antonio Rafael Mengs, Madrid: Colección Tratados, Dirección General de Bellas Artes, 1989, p.XXIV.
16  Ibid., p. XXXII.
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toriador, poeta. La obsesión de Mengs por producir y el deseo de Winckelam por encontrar la 
Belleza serena y política que creía ver en el mundo de los griegos, acabaría con sus vidas. La 
del pintor, trabajando obsesionado por su éxito, la del historiador, viviendo lo que en el estudio 
hallaba y la realidad castigaba.
Bromance17
Una distinción en la que no caben mujeres. En este sentido ha desarrollado su libro Male trou-
ble la profesora Abigail Salomon distinguiendo lo duro y lo blando sobre un mismo cuerpo 
masculino, investigando el estudio del pintor Jacques-Louis David y las imágenes que produ-
cía.  Una fortaleza y debilidad masculinas que ocultaría a su vez el deseo entre hombres, solo 
visible y permitido en forma de relato o representación.  Fraternidad política, bromance, como 
explicación higiénica que permite un amor mitológico prohibiendo el carnal. Las comunida-
des académicas y artísticas formadas por hombres han determinado un estado masculino de 
las cosas, tratándose desde lugares y fidelidades que poco a poco irán reprimiendo el deseo 
hacia un rigor de las relaciones que construirán las imágenes heterosexuales. 
Todavía a comienzos del XVII era moneda corriente, se dice, cierta franqueza. Las prác-
ticas no buscaban el secreto; las palabras se decían sin excesiva reticencia, y las cosas 
sin demasiado disfraz; se tenía una tolerante familiaridad con lo ilícito. Los códigos de 
lo grosero, de lo obsceno y de lo indecente, si se los compara a los del siglo XIX, eran 
muy laxos. Gestos directos, discursos sin vergüenza, transgresiones visibles, anatomías 
exhibidas y fácilmente entremezcladas, niños desvergonzados vagabundeando sin mo-
destia ni escándalo entre las risas de los adultos: los cuerpos se pavoneaban.18
Un ejemplo de este “rigor” ha sido la lectura de la relación entre Francisco de Goya y  Martín 
Zapater. Amigo del pintor desde su infancia,  Martín Zapater recibiría sus cartas en Zaragoza, 
17  El término bromance (acrónimo de las palabras brother, hermano masculino en inglés, y romance) es 
una forma de referirse a un vínculo afectivo intenso, claramente no-sexual, entre  (a veces más) varones. Estas 
relaciones suponen un mayor vínculo afectivo y emocional que el de la tradicional amistad. Entrada Bromance en 
Wikipedia.
18  FOUCAULT, M. “Historia de la sexualidad: la voluntad de saber”, México: Siglo XXI, 1977, p.9. Citado en 
PAGES-RANGEL, R. Del dominio público: itinerarios de la carta privada, Amsterdam: Rodopi, 1997, p.173.
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conservándose un gran cantidad de ellas19. En la descripción del Museo del Prado20 se recogen 
con pulcritud multitud de detalles como los días de caza, los perros y escopetas, o los partos 
de su esposa Josefina Bayeu, de quien cita una contundente frase pronunciada por ella: “la 
casa es la sepultura de las mujeres”. Sin embargo, se obvia una cualidad que salta a la vista de 
cualquier lector, su afectuosa amistad, que llevaría al pintor a firmar como “tu Francisco de 
Zapater” adoptando el apellido de su amigo, o el ejemplo de la última carta adquirida por el 
museo, en la que el pintor se siente “inflamado de amor” dibujándole un corazón ardiente y el 
bonito esbozo de un personaje que carga con otro. 
¿Qué impediría hablar sobre este amor? No nos interesa reclamar la visibilidad de la sexuali-
dad del pintor, sino la incapacidad de la Historia del Arte para detenerse en ese amor entre dos 
hombres. ¿A qué atiende una disciplina académica si se muestra incapaz de recordar las pasio-
nes que la fundaron? Un claro ejemplo de la mirada patriarcal académica que finge y moldea la 
norma, en un consensuado rigor, para el interés de su proyecto masculino y occidental.
El mayor vien de cuantos llenan corazón, acabo de recivir la yna preciable tuya, sí sí 
que me abibas mis sentidos con tus discretas y amistosas producciones, con tu retrato 
delante me parece que tengo la dulzura de estar contigo, ay mio de mi alma, no creye-
ra que la amistad podia llegar al periodo que estoy esperimentando, ni acierto con la 
pluma mirando tu copia siempre, que no podido ocultar de que la vieran algunos con-
currentes, y me llenó de gozo de que digan que es de lo mejor que he echo, de actitud, 
de bella cabeza, de apasionarse (sic) al original, ay que alaja me as prestado para mi 
consolación Dios quiera dejarme acertar con la copia, muchas cosas te podría decir de 
este asunto, pero solo te digo que el de Bo [….] ada an conozido quien era por el retrato; 
(maravilla que no creyera de la pintura) y si del tuyo, hubieres estado delante sin que te 
viesen, hubieses tenido el rato de mayor satisfacción, gracias al Señor. 
Ben, ben luego que ya he compuesto el cuarto que hemos de vivir juntos y dormir (re-
medio que echo mano cuando me asaltan las tristezas). 
Yo aun no he empezado a trabajar nada ni he tenido con mis males humor la sema-
na que viene empezare si Dios quiere. Ni me ha escrito Arascot ni yo a el, ni tengo el 
19  Por todo el epistolario aparece un lenguaje cariñoso, expresiones homoeróticas como sugieren la 
profesora Pagés-Rangel. ÁGUEDA, M, y SALAS, X (eds.)Francisco de Goya: cartas a Martín Zapater, Madrid: Turner, 
1982.
20  Reseña sobre la Cartas a Martín Zapater escrita por Mercedes Águeda Villar https://www.
museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/cartas-de-goya-a-martin-zapater/2ab3aedb-07a9-4031-b6e0-
64d9806ac8b5 (consultado 1 de junio de 2019).
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menor cuidado de nada mas que de ti y del que te incluyo dos cartas como te tenia 
prometido y […] a ti te podría yo hacer esta confian buelbemelas y tenme duelo, que 
ya muchas espinas en el asunto y ya eligiria la libertad y aun trabajo para conseguirla.
Escribo con la confianza de que no te molestaran mis Bobadas si de que reiras un rato, 
quien pudiere berte leerlas! ¡ah, toma, toma mis abrazos de tu (dibujo) de 
Menguante (firma)
Toma lo que puedo darte (dos dibujos)21
 
La profesora Rosana Pagés-Rangel hace un rastreo a través de los autores que han comentado 
el epistolario. Encuentra en ellos una lectura masculinista fuertemente guiada por la obsesión 
de inscribir al pintor en la veta brava del arte español. Xavier de Salas, editor de las cartas, 
justifica la utilización del apellido de su amigo por “inflada amistad. Amistad que se expresa 
con semejante violencia en otras cartas, que contienen expresiones de semejante valor”22. Se 
esfuerza a través de multitud de notas en desviar la atención insistentemente sobre la caza o la 
capacidad reproductora, celebrando su numerosa descendencia, dato en la que todos los auto-
res coinciden. Lafuente Ferrari las lee en ocasiones “tan efusivas, que casi parecen pasionales 
y desmesuradas”. Eugenio D’Ors, comenta la profesora, “se ve en la obligación de feminizar el 
cuerpo de Zapater, de disfrazarlo de madre putativa, de ‘nodriza’, para devolver al público un 
Goya niño tierna e hispánicamente viril.”23
Tanto la obra como la vida de Goya nos hablan de una época de cambio. La Academia en su 
puesta a punto llega tarde a un arte que en el pintor aragonés, liberado del encargo, consigue 
desviarse de la corriente principal, cuando decide pintar sin obligaciones, dejando una obra 
que será referente hasta el día de hoy. La pintora Elly Strik, una gran observadora del pintor, 
admira la vulnerabilidad que expresa en Los fusilamientos del 3 de mayo al mostrar el protago-
nista del cuadro una herida en la mano derecha. Reconoce en Goya a un “personaje multidi-
mensional”, que está en todas partes, como su cuerpo enterrado al que se le robó la calavera, o 
las dimensiones de la cúpula de San Antonio de la Florida, situando al pueblo por encima de 
21  PAGES-RANGEL, R. Del dominio público: itinerarios de la carta privada, Amsterdam: Rodopi, 1997, p. 175. La 
profesora detecta la intención en la edición de las cartas así como sus aparentes errores de imprenta. En esta carta 
localizó en la despedida del final: “Toma lo que no puedo darte”, cambiando el deseo del artista.” Las cartas fueron 
publicadas en ÁGUEDA, M. y SALAS, X. (eds.), Francisco de Goya: cartas a Martín Zapater, Madrid: Turner, 1982.
22  PAGES-RANGEL, R. Del dominio público: itinerarios de la carta privada, Amsterdam: Rodopi, 1997, p. 175.
23  Ibid.. p. 176.
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las ángelas y al espectador por encima de su tumba. Strik se detuvo en el autoretrato de la Aca-
demia de San Fernando y el pintor se hizo presente, sintió que el pintor le miraban fijamente, 
detectando que miraban hacia fuera de la pintura, algo inusual: “cuando un artista pinta un 
autorretrato, aunque mire fijamente al espectador con ambos ojos, uno de ellos siempre se 
encuentra en otro lugar. El pintor se reserva un ojo para sí. Y yo creo que tenía la fuerza para ha-
cerlo, para entregarse totalmente a sí mismo, pues poco antes de pintar este autorretrato había 
estado tan enfermo que ya no tenía miedo de nada.”24  La pintora une este autorretrato junto al 
que conserva el Prado en un matrimonio que titula Goya y Goya (2004).
Goya y la enseñanza académica
Goya tenía claro que el aprendizaje artístico no debería de sistematizarse en la copia de escayo-
las y así se lo hace saber a la Academia. Entendía esta tarea como una feminización del trabajo, 
comparación indeseable que iguala el sometimiento de los estudiantes con la vida de las muje-
res. Entiende que la limitación de los tiempos de aprendizaje estaba condicionando la creación 
artística. Le dolía profundamente ver despreciar la naturaleza al imponer las estatuas griegas 
como modelo a seguir. Goya detectaría enseguida el sesgo que traería consigo la academización 
e intentaría señalar el peligro que tendría la representación por la representación olvidando la 
atención a lo vivo. Copio por su importancia y antigüedad el informe completo considerándolo 
en su interés y actualidad:
Informe a la Academia de San Fernando sobre los estudios de arte25
1792.X.14 Madrid
A la Real Academia de San Fernando
Excelentísimo Señor.
Cumpliendo por mi parte con la orden de Vuestra Escelencia para que cada uno de no-
sotros exponga lo que tenga por conveniente sobre el Estudio de las Artes, digo: Que las 
Academias, no deben ser privativas, ni servir más que de auxilio á los que libremente 
quieran estudiar en ellas, desterrando toda sujeción servil de Escuela de Niños, precep-
tos mecánicos, premios mensuales, ayudas de costa, y otras pequeñeces que envilecen, 
y afeminan un Arte tan liberal y noble como es la Pintura; tampoco se debe prefijar 
24  VVAA, Elly Strik, fantasmas, novias y otros compañeros. Madrid: MNCARS, 2014, p.202.
25  Se ha mantenido la ortografía del original. GOYA, F, Diplomatario, Fundación Fernando el Católico, 1981, 
p. 310.
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tiempo de que estudien Geometría, ni Perspectiva para vencer dificultades en el dibujo, 
que este mismo las pide necesariamente á su tiempo à los que descubren disposición, 
y talento, y quanto más adelantados en èl, más fácilmente consiguen la ciencia en las 
demás Artes, como tenemos los exemplares de los que más han subido en este punto, 
que no los cito por ser cosa notoria. Daré una prueba para demostrar con hecho , que 
no hay reglas en la Pintura, y que la opresión, ú obligación servil de hacer estudiar ò 
seguir á todos por un mismo camino, es un grande impedimento à los Jóvenes que 
profesan este arte tan difícil, que toca más en lo Divino que ningún otro, por signi-
ficar quanto Dios ha criado; el que más se haya acercado, podrá dar pocas reglas de 
las profundas funciones del entendimiento que para esto se necesitan, ni decir en qué 
consisten haber sido mas feliz tal vez en la obra de menos cuidado, que en la de mayor 
esmero; ¡que profundo, é impenetrable arcano se encierra en la imitación de la divina 
naturaleza, que sin ella nada hay bueno, no solo en la Pintura (que no tiene otro oficio 
que su puntual imitación) sino en las demás ciencias!.
Anibal Carche, resucitó la Pintura que desde el tiempo de Rafael estaba decaída; con 
la liberalidad de su genio, dio á luz más discipulos, y mejores que quantos Profesores 
ha habido, dejando à cada uno correr por donde su espíritu le inclinaba, sin precisar à 
ninguno á seguir su estilo, ni método, poniendo solo aquellas correcciones que se diri-
gen á conseguir la imitación de la verdad, y así se ven los diferentes estilos, de Guido, 
Guarchino, Andrea Saqui, Lanfranco, Albano, etc.
No puedo dejar de dar otra prueba más clara. De los Pintores que hemos conocido de 
más abilidad, y que más se han esmerado en enseñar el camino de sus fatigados esti-
los (según nos ha dado à entender) ¿quantos discípulos han sacado? en donde están 
estos progresos? Estas reglas? Este método? De lo que han escrito se ha conseguido 
otro adelantamiento mas que interesar à los que no son, ni han podido ser Profesores, 
con el objeto de que realzasen más sus obras, y darles amplias facultades para decidir 
una á presencia de los inteligentes de una tan sagrada Ciencia que tanto estudio exige 
(aun, de los que han nacido para ella) para entender y discernir los mejor? Me es im-
posible expresar el dolor que me causa el ver correr tal licenciosa, o eloquente pluma 
(que tanto arrastra al no profesor) e incurrir en la debilidad de no conocer a fondo la 
materia que está tratando ¡qué escandalo no causará, el oir despreciar la naturaleza 
en comparación de las Estatuas Griegas, por quien no conoce ni lo uno, ni lo otro, sin 
atender que la más pequeña parte de la naturaleza confunde, y admira a los que más 
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han sabido! ¿Qué Estatua ni forma de ella habrá, que no sea copiada de la Divina na-
turaleza? ¿por mas excelente Profesor que sea el que la haya copiado, dejará de decir 
à gritos puesta à su lado, que la una es obra de Dios, y la otra de nuestras miserables 
manos? El que quiera apartarse, y enmendarla sin buscar lo mejor de ella ¿dejará de 
incurrir en una manera reprensible monótona de Pinturas, de modelos de Yeso, como 
ha sucedido à todos los que puntualmente lo han hecho? Parece que me aparto del fin 
primero, pero nada hay más preciso, si hubiera remedio, para la actual decadencia de 
las Artes sino que se sepa que no deben ser arrastradas del poder, ni de la sabiduría de 
las otras ciencias, y sí gobernadas del mérito de ellas, como siempre ha sucedido quan-
do ha habido grandes ingenios florecientes: entonces cesan los despóticos entusiastas, 
y nacen los prudentes amadores, que aprecian, veneran, y animan á los que sobresalen, 
proporcionándoles obras en que puedan adelantar más su ingenio, ayudándolos con 
el mayor esfuerzo à producir todo quanto su disposición promete; esta es la verdadera 
protección de las Artes, y siempre se ha verificado que las obras han creado los hom-
bres grandes. Por último Señor yo no encuentro otro medio más eficaz de adelantar las 
Artes, ni creo que le haya, sino el de premiar y proteger al que despunte en ellas; el de 
dar mucha estimación al Profesor que lo sea; y el de dejar plena libertad correr el genio 
de los Discípulos que quieren aprenderlas, sin oprimirlo, ni poner medios para torcer 
la inclinación que manifiestan, à este, ò aquel estilo, en la Pintura.
He dicho mi parecer, cumpliendo con el encargo de Vuestra Excelencia, mas si mi mano 
no govierna la pluma como yo quisiera para dar á entender lo que comprendo, espero 
que Vuestra Escelencia la disculpará, pues la he tenido ocupada toda mi vida deseando 
conseguir el fruto de lo que estoy tratando.
Madrid 14 de octubre de 1792.
Excelentísimo Señor.
Francisco de Goya.
Problemas del desnudo, la representación y la historia
Más de un siglo tardaría en acceder la mujer a la enseñanza de las Bellas Artes. Sería en el curso 
1878-79. Sin embargo, ni siquiera entonces podrán acceder las mujeres a clases donde se estu-
diase la desnudez del modelo. Sería a finales de siglo cuando lo consiguieran. El primer estudio 
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extenso sobre el tema es el trabajo de Estrella de Diego La mujer y la pintura en el XIX español 
(1987) que localiza el sexismo campante en los archivos de la Escuela y la Academia. Por ejem-
plo, en un aviso para exámenes de ingreso a la clases del natural y colorido, se establece que 
será por oposición, en la que los alumnos presentaban una solicitud al profesor y las alumnas 
debían “tener una certificación de haber obtenido premio en las Escuelas de Artes y Oficios”. 
Era más complicado que accediese a la totalidad de las asignaturas, pues estaba prohibido que 
ingresasen en la asignatura de Anatomía Pictórica, quedando frustrada la vía para aprender la 
pintura de Historia, siendo más fácil acceder a la de paisaje. Explica De Diego: “Parecía más 
lógico dedicarse al paisaje y a las flores porque la pintura de Historia sin conocer el cuerpo 
humano era un absurdo. Una vez más las señoritas daban muestras de su actitud coherente”.26
El control del cuerpo es el espacio central en los estudios de las Bellas Artes. A quién se le 
permite o impide el estudio del desnudo nos habla de una configuración social en el que el 
uso del cuerpo ajeno es prerrogativa masculina. Las mujeres no podían acceder al estudio del 
cuerpo y con ello a mostrar la Historia, facultad otorgada en exclusiva al sexo masculino. El 
establecimiento de la pintura de Historia, por otra parte, será un ejemplo claro del servicio 
de representación prestado por las academias a las políticas Reales o estatales, como altavoz 
ideológico del poder.
En la Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes de la UCM se conserva una interesante colección 
de cuadros de Historia de los postulantes a la Beca de la Academia de España en Roma, en 1899. 
El tema propuesto era de actualidad, “La familia del anarquista el día de su ejecución”. Entre 
finales de siglo XIX y principios del XX se sucedieron por toda Europa distintos  atentados 
anarquistas animados por la estrategia de la propaganda por el hecho, siendo algunas de las 
más conocidas el frustrado intento de magnicidio del obrero catalán Juan Oliva Moncasí contra 
Alfonso XII, o la “Bomba del Liceo” lanzada al patio de butacas del teatro barcelonés por San-
tiago Salvador Franch en 1893. En la biblioteca se ha conservado la colección completa menos 
el cuadro presentado por Julio Romero de Torres, quien cumplió con el tema pero hizo del 
anarquista el protagonista para titularlo “Conciencia tranquila”27. Este cuadro no se conserva 
en el Museo del Prado sino en el Reina Sofía; la decisión de dividir las colecciones entre los mu-
seos a partir del nacimiento de Pablo Picasso (1881) haría que las obras de este pintor quedaran 
26  DE DIEGO, E, La mujer y la pintura en el XIX español, Madrid: Cátedra, 1987, p.192.
27  ROMERO DE TORRES, J, Con la conciencia tranquila, (1897) Madrid: Museo Nacional Reina Sofía, Nº de 
registro: AS00004.
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alejadas del resto de siglo XIX. 
La idea de representación quedaría fijada hasta hoy en la enseñanza del “natural” alejado de la 
naturaleza. Sus resultados nos muestran una inquietante figuración que se multiplica encerra-
da en sí misma, en una convención del arte imposible de responder. La conservadora de pintura 
del XVIII del Museo del Prado, Manuela Mena, encontraba una continuidad en la práctica de 
academias durante el siglo XX hasta la actualidad que se diferenciaba de los gustos del XVIII. 
El dominio del carbón y un cierto realismo influido por las técnicas fotográficas se alejaban de 
los delicados tonos del dibujo de academias de Rafael de Urbino. El contraste duro del carbón 
los vinculaba a los scorticati o desollados, que usarían este contraste para visualizar el cuerpo 
bajo la piel. Un tipo de dibujo que las academias promovían desde una mirada científica que 
se deleitaba en las capas de carne y tendones del cuerpo humano. Ahora estos dibujos negros 
convertían “el lápiz en escalpelo de una ciencia subcutánea, como si las fotos de los muertos de 
Hiroshima, con los músculos, los nervios, las venas y los huesos al descubierto, como los des-
nudos de la pintura de Bacon, hubieran remplazado para siempre al hombre entero, armónico, 
ejemplo de perfección filosófica, de la escultura clásica.”28 Como una maldición, nulla die sine 
línea, de oscuro carbón para captar formas de la blanca escayola al blanco papel, las formas del 
XVIII seducirán en un baile de sombras eterno.
28  MENA, M, “Arte y estudio del dibujo de “academia”. La seducción del desnudo masculino”,  Dibujos de 
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1. Academia Simétrica Matritensis. Matias de Yrala, 1739. En REPLINGER, M. 
“Creatividad y modelos de enseñanza artística en la Facultad de Bellas Artes”. 
La Universidad Complutense y las artes. VII centenario de la Universidad Com-
plutense, Madrid: Servicio de publicaciones Universidad Complutense, 1995, p. 
607-628.
Los ocho principios teóricos y prácticos inherentes al conocimiento de las 
artes figurativas: Imitación, Delineación, Dintorno, Contorno, Simetría, Número, 
Medida e Iluminación.
2. Alegoría de la fundación de la Academia de San Fernando. Antonio González 
Ruiz. 1746.
En el borrador del inventario de 1804 de la Real Academia de San Fernando 
figura con el nº 17 “Alegoria que significa el establecimiento de la Junta prepa-
ratoria para la fundacion de la Academia . España ordena a Mercurio proteja 
a las tres Nobles Artes que se presentan con sus atributos el qual las recibe 
mostrandolas el Monstruo de la Envidia que tiene abatido baxo su pie izquier-
do, y al qual amenaza Cupido con su Arco. En el aire esta la Fama tocando su 
Clarin y pendiente de el se ve el Retrato del Rey Felipe V el Animoso y abaxo en 
el angulo izquierdo hai un Genio que sostiene un Ovalo en qe. esta retratado 
el Exmo. Sor. Dn. Sebastian de la Quadra Secretario de Estado del mismo S. 
Rey qe. intervino en la fundacion de dicha Junta preparatoria. 5 varas y qta de 
alto y tres de ancho marco tallado y dorado”. Colecciones en Red. Ministerio 
de Cultura y deporte.http://ceres.mcu.es/pages/Main?idt=122098&inven-
tary=0327&table=FMUS&museum=MRABASF  (consultado 19 de junio de 2019)
3. Detalle de la mano de Winckelmann escribiendo junto a un grabado de Antinoo. 
Retrato del historiador por Anton von Maron4. Júpiter y Ganímedes: la falsa antichità creada por Anton Raphael Mengs5. Héspero, lucero de la tarde, con una sonrisa, deja caer desde el cielo unas 
flechas. Anton Raphael Mengs.6. En su viaje a Italia Goethe recogía una palmas de palmera como souvenir exó-
tico del sereno y placentero sur en 1787. Un placer por el sur que estará en la 
base de la configuración de las imágenes de los estados modernos europeos. 
Escaneada de RICHTER, D. El sur. Historia de un punto cardinal. Un recorrido 
cultural a través del arte, la literatura y la religión. Siruela, 2011.7. Reforma de la fachada de la Academia de Villanueva en la que podemos ver el 
cambio de estilos. La Academia nace como una transición.8. Un corazón inflamado de amor. Carta de Goya a Martín Zapater. La aparición 
de la carta mostrando la posible sexualidad diversa del pintor ha herido la 
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masculinidad española. 9. La poesía y los poetas según Goya. La poesía es una mujer poderosa y 
los poetas unos seres emborronados en un segundo plano.10. Lenguaje de signos que dibujó Goya para hacerse entender. No salió 
bien parado de las clases en la Academia. A pesar de su postura por la 
libertad de creación, su sordera era la burla del alumnado. Intentaba 
otro tipo de comunicación. En la entrada El grabado “Las cifras de la 
mano”, de Francisco de Goya, Antonio Gascón Ricao escribe para la 
comunidad sorda en cultura-sorda.org (consultado 8 de mayo de 2019)11. Proceso de montaje de un cuerpo por Antonio López.12. Mateo Maté inserta la idea del otro en el ideal europeo de cuerpo bello. 
Colección CA2M, 2017. 13. Detalle del despacho de Ramón Gómez de la Serna. Un todo de peque-
ñas imágenes. 14. Ramón Gómez de la Serna dando una conferencia sobre Jazz con un 
maquillaje blackface.15. Margen de error, Declinación Magnética. 2013. Videoinstalación con 
madera y libros atendiendo al pasado presente colonial.16. Goya y Goya, Elly Strik, 2004. Collage sobre madera. 39,5 x 29,5 cm
Goya se veía a si mismo. 17. La familia del anarquista el día de su ejecución,  Fernando Álvarez de 
Sotomayor. 1899. El artista llegaría a Chile como profesor de colorido 
en la Escuela de Bellas Artes de Santiago. El cuadro está en la Biblioteca 
de la Facultad de Bellas Artes UCM.18. La familia del anarquista el día de su ejecución, Manuel Benedito Vives. 
1899. Está en la Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes UCM.19. La familia del anarquista el día de su ejecución, José Bermejo Sobera, 
1899. Está en la Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes UCM.20. La familia del anarquista el día de su ejecución, Eduardo Chicharro, 
1899. Está en la Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes UCM.21. Captura del videoclip Soy la que sufre por tu amor, Las Grecas. 1975.  
En el vídeo pintan El caballero de la mano el pecho de El Greco y bailan 
encima de una paleta de artista. Sufren más bien poco. Carmela y Tina 
eran unas gitanas del futuro aterrizadas en los últimos años del fran-
quismo.22. Soy la que sufre por tu amor, Las Grecas. 1975.23. Estudio sobre la Venus de Milo, Josep Masana. 1920-1940.24. Aquí estaba en vida el cuerpo fragmentado que embelesaba a los aman-
tes de las formas clásicas. Sin título (s.f.), Lorenza Böttner. 25. Luz máxima, Osias Yanov, en Desiderata, Madrid: Desiderata editorial, 
2017.26. Imaginada como un encuentro entre un cuadro y el sol, esta acción 
pone en contacto la figura de un cuerpo semidesnudo pintado al óleo 
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con el calor de la luz máxima. Un movimiento hacia la luz natural, un pequeño 
bronceado que puede pensarse como una afectación física hacia la piel repre-
sentada. Este movimiento hacia el exterior se hace posible mediante un dispo-
sitivo protocolar asistido por el Departamento de conservación. La traslación 
arrastra los modos institucionales que permiten “sacar del closet” a un cuadro. 
Aunque la metáfora es simple hay que recordar que para las disidencias el sa-
lir hacia afuera siempre se genera por permiso o irrupción. Pero en este caso 
se revierten las posiciones: el Departamento de conservación anima y protege 
al cuadro para salir y una vez fuera poder preguntarnos cómo hemos afectado 
al sol a quedar expuesto frente a la obra. Osias Yanov. www.encabezamientos-
demateria.tumblr.com (consultado el 12 de junio de 2019).27. Yanov sacó al exterior uno de los cuadros del conocido popularmente como 
“Salón de los chulazos”, una sala enfrente de la Biblioteca de la Facultad que 
curiosamente era en origen el vestíbulo de la capilla donde se oficiaba misa.28. Ibíd.29. Un repaso a la masculinidad en Macho Machungo. Prefacio de Chebé. Fotos de 
Gregorio Prieto, en 1951, Biblioteca Nacional de España.30. Macho Machungo. Prefacio de Chebé. Fotos de Gregorio Prieto, 1951.31. Macho Machungo. Prefacio de Chebé. Fotos de Gregorio Prieto, 1951.32. Macho Machungo. Prefacio de Chebé. Fotos de Gregorio Prieto, 195133. Dependencia mutua, Eulàlia Valldosera, 2009. Una mujer limpia al emperador 
romano en el Museo de Nápoles, mostrando una relación libidinosa ante la 
figura de un hombre incapaz de moverse. 34. Tres hombres admirando el Gladiador a la luz de una vela, W. Pether (a partir 
de J. Wright de Derby). 1769. 35. El cuerpo de Gregorio Prieto naufraga en un mar de estatuas. 36. Disco de Mecano En tu fiesta me colé. El Partenón de Atenas se cuela en el dis-
co, y la portada en este imaginario. La cultura académica es el Pop.37. Vista del Casón del Buen Retiro cuando albergaba el Museo de Reproducciones 
Artísticas. Presidiendo, el yeso de la Victoria de Samotracia que hoy preside la 
Facultad de Bellas Artes.38. Un bondage para cargar con la piedra. Römischer Kopf, 1932, Silbergelatine-
papier, Bauhaus-Archiv, Berlin, Leihgabe aus Privatbesitz, Bauhaus-Archiv 
Berlin, ©Archiv Peiffer Watenphul.39. One Touch of Venus (Venus es mujer), William A. Seiter. 1948. Ava Gadner daba 
vida a la estatua. 40. Herido por la belleza, Gregorio Prieto. 1928-1933.41. Gregorio Prieto en su cama en la Academia de España en Roma. 1928-1933.42. Gregorio besa a la Historia. 1928-1933.43. Habla. 2008.Cristina Lucas rompe a martillazos el Moisés de Miguel Ángel 
intentando que hable. 44. Panel número 2 (Representación griega del cosmos) del Atlas Mnemosyne, Aby 
Warburg. 
131
45. En 2008 Fernanda Laguna y Roberto Jacaboy generaron un proyector 
desde la galería y escuelita de arte Belleza y Felicidad “En 2008 junto a 
Roberto Jacoby emplazamos en la entrada de Villa Fiorito una obra pú-
blica. Una réplica del pie izquierdo del David de Miguel Ángel, realizada 
por el Museo de Calcos de la Cárcova, en homenaje a Maradona, quién 
nació en Fiorito” http://bellezayfelicidadfiorito.blogspot.com/ (consulta-
do 3 de mayo de 201946. A la artista Raisa Maudit un amigo le regaló El varón domado de Esther 
Vilar imaginando que era una lectura feminista. Ella ideó Lectura y 
adoctrinamiento, 2015. A cuatro patas y mientras un esclavo enca-
puchado la azota el culo, Raisa Maudit lee el texto «¿Qué es el varón?» 
extraído del libro, pilar clave del movimiento antifeminista de Liberación 
de los Hombres. Una lectura que cuestiona los principios de domi-
nación, poder y adoctrinamiento en las que se basan las identidades 
maculina femenina.47. Fotografías del informe de Lafuente Ferrari, director del Museo Nacio-
nal de Reproducciones Artísticas de España, sobre los daños causados 
por la humedad en las salas del Casón del Buen Retiro, 1957. Museo 
Nacional de Escultura.48. Los negativos convierten a las escayolas en un mal sueño. Lafuente 
Ferrari, Casón del buen retiro, 1957. Museo Nacional de Escultura.49. Anatomy, Man Ray. 1929 50. Una J.Oda no es una reinterpretación o versión, ni tampoco un home-
naje. Una J.Oda es una respuesta de tono solemne carente de toda 
alabanza.
La idea de J.Oda como concepto multicapa y complejo surge y se desa-
rrolla en el imaginario de O.R.G.I.A en el año 2004 a propósito de la ví-
deo-acción J.Oda a Man Ray. Esta pieza, según la sinopsis de su libreto 
original, “es una visión ácida de cómo en la historia del arte el cuerpo 
de la mujer ha sido instrumentalizado por los artistas que aparecen en 
los libros; es un golpe de efecto contra todos los vanguardistas retró-
grados y misóginos -especialmente contra los surrealistas-, y contra su 
particular e interesada visión de las teorías psicoanalíticas, como por 
ejemplo el complejo de castración.” http://www.orgiaprojects.org/j-





la fábrica de Bellas Artes
134
135
6. Ordenar el aula: la fábrica de bellas artes
Disidencia del modelo vivo
Los artistas Gregorio Prieto y Eduardo Chicharro Briones disfrutaron de un pensionado en la 
Academia de España en Roma de octubre de 1928 a octubre de 1933.1 Durante aquellos años 
hicieron una colaboración que podría considerarse algo inédito dentro de una Academia es-
pañola. 
Si bien las academias no gozaban de prestigio entre los interesados en la experimentación van-
guardista -Jiménez Caballero considerará a las Bellas Artes un residuo del pasado en Arte y 
estado2, estos artistas encontraron un espacio para desarrollar sus inquietudes en una manera 
particular de hacer su vanguardia. La libertad de alejarse de Madrid y una Academia que se 
encontraba desmantelada permitiría a estos dos artistas otra manera de relacionarse con el es-
pacio, componiendo unas imágenes que nos hablan también de una pérdida del interés estatal 
en la Academia, abandonada y vergüenza nacional, denunciada por Valle Inclán cuando fue 
nombrado su director3. La función de estudio de los órdenes clásicos de la ciudad romana que 
fuera central en las academias europeas decaía. 
Aun así, Prieto estaba obsesionado con la estatuaria greco-romana; soñaría con ella desde su 
cama en el dormitorio de la Academia, decorada como un joyero, para que cuidaran de él en la 
noche el Auriga de Delfos, la Virgen de la Consolación de Valdepeñas y Greta Garbo.4 Ambos 
artistas pondrían en marcha una “fotografía inteligente”5 en una colaboración de lo más extra-
ña, ya que sus personalidades poco tenían en común. Eduardo Chinarro Briones, Chebé, era 
aficionado a la fotografía, y Prieto ardía en deseos de experimentar la exposición, probar una 
mirada hacía sí mismo y quedar detenido como el mármol de los dioses. El cuerpo desnudo 
de Prieto ocupa su lugar en estas fotografías. Se llevan a cabo en una Academia movida, des-
1  Catálogo de la exposición dedicada a las fotografías producidas por los artistas durante su estancia 
en Roma. VV.AA. Gregorio Prieto y la fotografía. Madrid: Academia de Bellas Artes de San Fernando, Fundación 
Gregorio Prieto, 2014. 
2  JIMÉNEZ CABALLERO, E. Arte y Estado, Madrid: Biblioteca Nueva, 2009.
3  Valle Inclán deseaba la marcha de los artista por los problemas que le causaban su indisciplina. CRUZ 
YÁBAR, A. “Las fotografía de Gregorio Prieto y Eduardo Chicharro en Roma” en Gregorio Prieto y la fotografía… 
op.cit., p.29. 
4  CRUZ YÁBAR, A. “Las fotografía de Gregorio Prieto y Eduardo…  op.cit., p.15. 
5  “Las fotografía de Gregorio… op. cit., p.13. Término encontrado por la conservadora de museos Cruz 
Yábar, que describe el trabajo de pensamiento a la hora de construir y tomar estas fotografías. 
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tartalada. Caballetes, pinturas, yesos, marcos, paletas y maniquíes se combinan como atrezzo 
diverso de sillas, escaleras de madera, preservativos, barajas, escopetas, un joyero, trompetas, 
montañas de tierra de albañilería, un colador, un reloj, una bombilla. Una Academia revuelta 
aparece en estas fotos que, si bien podrían leerse como una burla al academicismo, muestran 
una atención e interés en los espacios y elementos de ese mundo académico. Estas imágenes 
de aparente vandalismo, paradójicamente, han sido prueba fundamental para catalogar poste-
riormente la colección de la Academia de Roma. Una indisciplina que, en su rebeldía, al pres-
tarle atención, conserva y acaba cuidando.
La vanguardia estaba otorgando otros sentidos a las obras clásicas. Man Ray, por ejemplo, quiso 
restaurar una Venus en su obra Venus Restored (1936) atándola con cuerdas a modo de bondage 
japonés. En su lugar, Prieto se sometería a sí mismo a esa dominación sensual. Sometía a su 
propio cuerpo al mismo devenir que tendrían las estatuas para la vanguardia. Así aparecerá 
desnudo en un retrato, inmovilizado por cuerdas, delante de un caballete de lienzos y una es-
calera, con una bolsa de red cubriendo su cabeza y una hoja de parra en sus genitales, unas 
trompetas en la mano, una bombilla y dos preservativos en el hombro derecho, un reloj y una 
sordina en su cadera, y un corazón pintado en su pecho. Un atrevimiento desde una irrepetible 
libertad en el interior de la Academia que, a diferencia de los propósitos de Ray, ocupado en 
seccionar el cuerpo femenino, desplaza el género, lo ataba y recortaba en su propio cuerpo.
Las fotografías muestran una Academia fragmentada que los artistas no abandonan; la reela-
boran y la muestran en lugar de criticarla en la distancia. El cuerpo se muestra como elemento 
interpretante en una escenografía y fotografía que no alude tanto al sueño surrealista, sino que 
muestra el disparate académico, su infatigable empresa de la representación, la imposibilidad 
cómica de la reproducción de los cánones clásicos en un cuerpo vivo. 
Si el aula académica propone una estructura para la copia en la que el modelo se sitúa en un 
centro y mantiene al artista a distancia, la negociación entre cuerpos y espacios de estas foto-
grafías anula esa distancia para componer unos relatos que inevitablemente, en una lectura de 
fondo y figura, aluden a la Academia y a estos artistas que ensayan un modo de existencia den-
tro de sus estancias. Los maniquíes usados como modelos aparecen bailando y posando junto 
a él, las estatuas lo acompañan y, pintando una diferencia de tono al exponer con coquetería 
su piel bronceada, el cuerpo de Prieto subraya el contraste en la placa fotográfica, quedando 
registrado en oposición al blanco de la escayola. 
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En otra fotografía, el cuerpo de Prieto acaba depositado sobre el mar de bustos que atestaba los 
almacenes de la Academia. En este espacio sin vigilantes los artistas hacen aparecer un cuerpo 
masculino que tensiona los límites de “lo hombre” y, por qué no, es más cercano a lo que hoy 
llamaríamos marica o queer. El sometimiento del cuerpo de Prieto genera una belleza rara, 
deseable en su anterior inexistencia, en la exposición de su fragilidad, que distorsiona la ima-
gen masculina a la que debería obedecer. El esfuerzo por evitar el calificativo “homosexual” y 
declararlo “puro narcisismo” muestra el miedo a la interpretación de lo que el cuerpo de Prieto 
nos cuenta.6 
El tensionado de estas fotos muestra un problema de representación sin resolver. Herido por la 
belleza7 se titula un abrazo de Prieto a una copia de la Venus de los Medici, que conserva unas 
incisiones o heridas como de clavos en el papel fotográfico, como un mal de amores. En otra fo-
tografía deposita un beso en una escultura que representa la Historia, una relación emocional 
con el pasado al que ama y del que se burla. Un coqueteo con la Historia que teatraliza delante 
de la biblioteca de la Academia, sentado en un sillón como si de un emperador romano se 
tratara, rodeado de la enciclopedia Espasa-Calpe. La situación de su fotografía alude al canal 
dominante, su biblioteca y gipsoteca, al archivo de las formas históricas y artísticas, disfrazado 
en su sillón de poder.
El libro que los dos artistas proyectaban realizar con las fotografías quedó en el olvido. Chebé 
abandonaría la fotografía. No sería el único proyecto frustrado de Prieto. Soñó con realizar una 
película con Carl Theodor Dreyer, quien al ver estas fotografías le habló de interpretar en una 
película La juventud de Goya. A Prieto le hubiera encantado ser intérprete en una película como 
La pasión de Juana de Arco.8 Desde ese recuerdo, Prieto intentaría volver a armar el libro inaca-
bado e imaginó titularlo Un film en reposo9. 
6  La primera revista Postista tendría como portada una de las imágenes de Prieto. Fue inmediatamente 
censurada por la dictadura y hay que considerar, después de haber leído su contenido, que la imagen de Prieto fue 
el agente revulsivo que la censura quiso evitar. Postismo, núm. 1, Madrid, 1945.
7  Op. cit. p. 16.
8  CRUZ YÁBAR, A. “Las fotografías de Gregorio Prieto… op.cit,,  p.15 Cruz explica que Prieto admiraba a las 
estrellas del celuloide y se soñaba una de ellas.
9  Ibid.
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Bomba de bote de leche
La irreverencia será siempre una constante ante el orden académico. En la inauguración de 
la Biblioteca de la Escuela en 1923 unos estudiantes, Salvador Dalí y su amigo Josep Rigol10 
ingeniarían una bomba para recibir al monarca. Una bomba no de matar, sino de protesta. 
Colocaron en un jarrón del pasamanos de la escalera un bote vacío de leche lleno de pólvora 
con idea de afear el evento real. La mecha no prendió y el atentado quedó frustrado. Lo que sí 
se recuerda es que Dalí y Rigol lucieron una cinta roja y vociferaron en catalán durante la visita 
con ánimo de visibilizar su posición antimonárquica. 
No volvería Dalí a hablar sobre lo sucedido. Al contrario, recordaría sorprendentemente la irre-
sistible naturalidad con la que el rey se sentó en el suelo para sacar una fotografía con los estu-
diantes, haciendo un gesto que le cautivó:
“Luego tomó entre el pulgar y el índice la colilla del cigarrillo que estaba fumando y la 
despidió haciéndola describir en el aire una curva perfecta, para caer exactamente en 
el centro de una escupidera, a dos o tres metros de distancia. Un estallido de amistosa 
risa acogió el real gesto, hazaña peculiar y característica de los chulos, esto es, la gente 
ordinaria de Madrid. Era una manera graciosa de halagar los sentimientos de los estu-
diantes, y especialmente de los criados, que estaban presentes. Habían visto ejecutada 
a la perfección una ‘hazaña’ que les era familiar y que no habrían osado efectuar en 
presencia de los profesores o de los distinguidos alumnos”.11
Un reelaboración del recuerdo que viaja desde un simbólico regicidio a una admiración de lo 
campechano del monarca. Si en esta ocasión la bomba de tarro de leche no estalló, años más 
tarde otras bombas de guerra lo harían.
Se han conservado imágenes de los estudiantes realizando los originales de la propaganda para 
la protección del Tesoro Artístico12. Se trataba de la Asociación de alumnos de Bellas Artes, 
10  GIBSON, I. La vida desaforada de Salvador Dalí. Barcelona: Anagrama, 1998, págs. 152-154.
11  Ibídem.
12  PÉREZ RIOJA, A. (1888-1949), “Taller en que los alumnos de Bellas Artes ejecutan carteles y pancartas 
incitando a la conservación de las obras de arte y cuyos originales ellos mismos distribuyen y fijan profusamente”. 
Madrid: Información artística – Junta Tesoro, Fototeca IPCE, AJ-0012, 22 de junio de 1937.
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de la Federación Universitaria Escolar durante la guerra civil. Se ve en ellas un gran taller de 
producción de cartelería ante la urgencia del asedio a Madrid que dejaría los ejercicios de clase 
para más tarde. Para proteger las obras de arte de los bombardeos, salieron del Museo de la 
Academia hacia un  lugar seguro los trabajos de Goya: Los disciplinantes, Casa de locos, Escena 
de la Inquisición y Carnaval13. A pesar de sus esfuerzos, la Academia recibiría doce bombas de 
aviación y una bomba incendiaria14 en el asedio del bando sublevado a Madrid. Las imágenes 
que se conservan muestran entre otros espacios la Biblioteca con parte del techo vencido, con-
fundiéndose los escombros con los libros en el suelo. El grabado facsímil del mural que Paul 
Delaroche hiciera para el Hemiciclo de la Escuela de Bellas Artes de París (École Nationale 
Supérieure des Beaux-Arts) y que hoy sigue luciendo en el hall de la Biblioteca de la actual 
Facultad, quedaría como un collage solapado de otras imágenes, vidrios rotos y polvo. La Aca-
demia reabrió sus puertas el 13 de junio del 1939 con el edificio dañado por la ofensiva nacional.
La nueva etapa de la Escuela en la posguerra quedó lejos de la influencia francesa. Rememo-
rando el pasado artístico glorioso consideraba que “entre vicisitudes más o menos decadentes, 
llegó el arte español a sufrir la injerencia influyente de la insensible producción francesa, frívo-
la e insípida, impuesta por los gustos del primer monarca borbónico, Felipe V, y de la pomposa 
obra del barroquismo italiano, contorsionado y exageradamente opuesto en su concepto a la 
esencia estética que inspirara los lienzos de Carreño y de Claudio Coello y las tallas escultóri-
cas de Berruguete y de Gregorio Hernández.”15
Francisco Esteve Botey, director de la Escuela, escribió los Apuntes de su historia y resumen de su 
plan de estudios del reglamento de régimen interior16. Profesor de grabado, llamaría a la escuela “fá-
brica”, mencionando la multitud de herramientas y espacios para el aprendizaje de las Bellas 
Artes. Sus planteamientos se alejaban de los inicios académicos, que entendían reglamenta-
dos por mentalidades abiertas a “la influencia extranjera de los llamados a la Corte de España 
por Felipe V”17, que organizaron la “corporación” como una Escuela, en lugar de como lo esta-
13  “Acta de entrega de Los disciplinantes, Casa de locos, Escena de la Inquisición y Carnaval por Don. José 
Francés Sánchez Heredero, secretario responsable de la Academia de Bellas Artes de San Fernando”.Madrid: 
Archivo Vaamonde. Fototeca IPCE, DV-F.17.13.16.
14  “Plano de la Academia de Bellas Artes de San Fernando”, Madrid: Fototeca IPCE. Archivo Vaamonde, 
DV-F.07.21.00.
15  ESTEVE BOTEY, F. La Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. Apuntes de su Historia y 
resumen de su plan de estudios y del reglamento de régimen interior. Madrid, 1950, p.8.
16  Ibid. p.5
17  Ibid. p.7
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ba siendo en ese momento bajo su punto de vista: una “comunidad científica”18. Se dedicaban 
entonces primero a “la formación de dibujantes, pintores, escultores y arquitectos puramente 
prácticos”19, en lugar de “ilustrar con la discusión y las disertaciones, la historia y la filosofía de 
las artes, para fecundar el verdadero talento y dirigirlo por el buen camino”.20
En este cruce bibliográfico, Esteve vuelve a una respuesta de finales del siglo XIX que se aleja 
del mundo ilustrado, si bien tomando alguna de sus posiciones. En este caso, pensar en el ori-
gen ilustrado eliminando por ejemplo la filosofía del trabajo de Mengs es complicado. Así el 
proyecto de “fábrica” que se pone en marcha en estos años poco tendría que ver con la práctica 
filosófica y más con una práctica histórica trabajando la nostalgia nacional que, por no encon-
trar, sólo puede acudir a los inagotables relatos nacionales como El Cid o la colonización de 
América, celebrar la importación del modelo de Academia de las antiguas colonias ya perdi-
das, como temas y pensamiento a ligar al pincel y la gubia.
La clase de Liturgia cristiana precisa “[…] para sí un especial cuidado. El conocimiento funda-
mental del dogma, la afirmación de la Verdad propuesta por la Iglesia a la creencia de los fieles, 
por divina revelación; la historia y el rito de los oficios; los atributos y su perfecta simbolización, 
las cualidades y relaciones teológicas en su variedad científica que tanto interesa a la represen-
tación, recaban una singular solicitud en su estudio.”21 
Una mezcla de intereses para rechazar lo extranjero, exaltando de ello solo lo que engrandece 
la nación, fijarían en la nueva “fábrica” una sistematización del trabajo artístico que distribuye 
el espacio del aula de manera pautada y concreta los temas en aquellos útiles al relato estatal 
y la normalidad impuesta en el régimen, desde una afirmación del conocimiento y el aprendi-
zaje donde la palabra libertad desaparece. Se sincronizaría así con la nueva universidad cató-
lica que promovería el CSIC22. “El entusiasmo pedagógico de los profesores y la exaltación del 
18  CAVEDA, J. Memoria para la Historia de la Real Academia de San Fernando y de las Bellas Artes en España 
desde el advenimiento al trono de Felipe V hasta nuestros días. Capítulo II, 1867, “Circunstancias favorables a las 
Bellas Artes y especialmente a la pintura después de 1816.” En este capítulo Caveda escribe como se distancia la 
enseñanza en el siglo XIX de los postulados de Mengs y vuelve a una “labor científica de estudios clásicos” de los 
pintores españoles del XVII.
19  ESTEVE BOTEY, F. La Escuela Central de Bellas Artes… p.8.
20  Ibid. p.8
21  Ibid. p.9
22  Ley de 24 de noviembre de 1939, creando el Consejo Superior de Investigaciones Científicas. Boletín Oficial del 
Estado, 28 noviembre 1939. “Tal empeño ha de cimentarse, ante todo, en la restauración de la clásica y cristiana 
unidad de las ciencias, destruida en el siglo XVIII. Para ello hay que subsanar el divorcio y discordia entre las 
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ánimo despertado en los jóvenes escolares, elevan su sentimiento estético en el recuerdo mi-
tológico de Minerva, la diosa de la inteligencia, y del simbólico Apolo, que preside a las musas 
protectoras de las Ciencias y de las Artes liberales, pero siempre bajo la espiritual inspiración 
cristiana del Supremo Hacedor.”23
El libro sobre la Escuela de Esteve Botey continuaba su trayectoria, habiendo escrito ya en 1926 
El desnudo del arte. Dibujo del Natural ilustrado, con sus propios grabados, en los que repasa el 
legado español contra lo extranjero. En él propone a Eduardo Rosales como ejemplo de arte 
moderno con su cuadro Doña Isabel la Católica dictando su testamento.24 La novedad del régimen 
consistió en sistematizar, fijar y salvaguardar Lo Permanente del arte español. 
Historia general de la Artes Plásticas
En una Escuela en la que las Bellas Artes se definían por los temas heroicos y nacionales, el 
profesor Lafuente Ferrari, interesado en los movimientos de vanguardia, se alejaría del progra-
ma de Esteve al llamar a su asignatura “Historia general de las Artes Plásticas”. Su concreción 
en la materialidad del asunto artístico que se enseñaba en la Escuela visibiliza “lo plástico” 
como sesgo en la enseñanza que se diferenciaba en el tono de las demás artes bellas. Lafuente 
Ferrari,  considerado como una figura señera de la Historia del Arte en España, nunca llegaría a 
ocupar una cátedra en la Universidad por represalias de la dictadura. En la Escuela encontraría 
un refugio. 
Una cuestión importante en la manera de trabajar de Lafuente fue su experiencia como pro-
fesor de la Escuela de Bellas Artes. A través de ella tomó conciencia de uno de los problemas 
existentes aún en la actualidad: “La distancia sideral a que están situadas esferas tan diversas 
como el mundo de los artistas, es decir, el ambiente de los talleres, y el círculo universitario en 
ciencias especulativas y experimentales y promover en el árbol total de la ciencia su armonioso incremento y su 
evolución homogénea, evitando el monstruoso desarrollo de algunas de sus ramas, con anquilosamiento de otras. 
Hay que crear un contrapeso frente al especialismo exagerado y solitario de nuestra época, devolviendo a las 
ciencias su régimen de sociabilidad, el cual supone un franco y seguro retorno a los imperativos de coordinación 
y jerarquía. Hay que imponer, en suma, al orden de la cultura, las ideas esenciales que han inspirado nuestro 
Glorioso Movimiento, en las que se conjugan las lecciones más puras de la tradición universal y católica con las 
exigencias de la modernidad.”
23  ESTEVE BOTEY, F. La Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando …op.cit., p.13.
24  ESTE BOTEY, F. El desnudo en el arte. Dibujo del natural, Madrid: Gráficas Villaroca, 1926, p.34.
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que se forman los cultivadores de la historia’” 25.
No solo le interesaría la materialidad de la obra de arte, trabajando codo con codo con restaura-
dores y artistas, conociendo las técnicas y soportes, sino que sería pionero en reflexionar sobre 
la disciplina de la Historia del Arte en España, en su texto de ingreso en la Academia de Bellas 
Artes de San Fernando: La fundamentación y los problemas de la Historia del Arte, leído en 1951 y 
reeditado en 1981.
Lafuente Ferrari participa unos años antes en la primera revista del movimiento de vanguardia 
Postismo con un artículo titulado:  “Vanguardia y vuelta al orden”, donde invitaba a renunciar 
a las utopías para aceptar una libertad con “responsabilidad”26. La dificultad de Lafuente para 
hacer convivir, en los años de posguerra, la Escuela y el orden con la vanguardia le llevarán a 
apoyarse en relecturas de clásicos como Goya. Su fijación con la “veta brava”, término que acu-
ñó para definir el temperamento de los artistas españoles, le llevaría a leer en algún momento 
interesadamente sus pinturas. Esta intencionalidad se muestra en una descripción del Museo 
del Prado, “como un travelling” de cine que acaba encontrando en el Dos de mayo y Los fusila-
mientos hitos de la modernidad27:
“Si queremos cobrar clara conciencia de la significación de los dos cuadros de Goya 
cuyo estudio abordaremos aquí, convendrá que reconstituyamos por un momento la 
impresión que puede experimentar ante ellos un visitante normal, anónimo y sensi-
ble del Museo del Prado. Le suponemos haciendo el recorrido por las salas y viendo 
en ellas desarrollarse la película de las escuelas, los siglos y los estilos de la pintura 
occidental reflejada en los lienzos y tablas que allí representan cuatro centurias de arte 
europeo. Nuestro sujeto se ha interesado, en primer término, por el ingenuo y delicado 
mundo de los primitivos, abundantes en matices varios de una interpretación pictórica, 
minuciosa y observadora en los flamencos, áspera y decorativa en los españoles, preci-
sa y calomórfica en los italianos; ha pasado después revista a las obras de los grandes 
maestros del Renacimiento, supremas de dignidad y nobleza en Rafael, penetrante-
mente analíticas en Durero, deslumbradoras de aristocracia humana y opulencia co-
25  VEGA, J. “Lafuente Ferrari, Ortega y Goya” en Revista de Occidente, nº 221, 1999, pp. 113-131.
26  LAFUENTE FERRARI, “Vanguardia y vuelta al orden”, en Postismo nº1, 1946.
27  ROSÓN, M y VEGA, J. “Goya, de la República al Franquismo. Reinterpretaciones y manipulaciones 
(1936-1950)”. En XIV Jornadas Internaciones de Historia del Arte: Arte en tiempos de guerra. Madrid, Consejo 
Superior de Investigaciones Científicas, 2009, pp. 245-259.
143
lorística en Tiziano; se ha enfrentado, después, con los maestros del barroco, gozando 
de la desenvuelta humanidad orgiástica de Rubens, de la elegancia de van Dyck, del 
aplomo severo y altivo y la insobornable individualidad de los personajes de Velázquez 
y ha llegado al empaque afectado y a la frágil delicadeza de los pintores del siglo XVIII, 
incluyendo en ellos al propio Goya en varios aspectos de sus obras de juventud y ma-
durez. Si con la atención aún fresca esta gimnasia espiritual de las suaves transiciones 
llega, satisfecho de la elasticidad en la comprensión y en el goce que ha logrado en su 
recorrido, a la sala en que se le aparecen de súbito y sin preparación los dos grandes 
cuadros de Goya, observará que, en el hasta ahora tranquilo lago de sus impresiones, 
ha estallado una tempestad que encrespa y agita sus aguas y conmueve y enturbia su 
placidez de espíritu.”28
La guerra redefinida como “máxima expresión de la vida”29 por textos como los de Jiménez 
Caballero y sus propuestas fascistas azotaría a la otra vanguardia: “¿Cómo le va a ir bien a esa 
juventud, hoy, a esa juventud que está limpiando de ‘parias’ y de ‘lumpen proletariado’ al mun-
do, un romancito gitano a lo Lorca? ¿Cómo le va a ir bien, hoy a esa juventud que solo tiene ante 
sí escenas de titanes, colores de violencia cósmica, y arranques infinitos de hombría, la pintura 
a lo Marujita Mallo, con girándulas y cachivaches de verbena?” se pregunta Jiménez Caballero 
afirmando que el tiempo que venía era del “hombre”, del “macho”, dejando atrás “todo lo fe-
minoide”30. Nombrar los fusilamientos de Goya, pensarlos, se convertía en un lugar ideal para 
abordar la Guerra Civil en la dictadura sin necesidad de nombrarla.
En 1844 se había escindido la enseñanza de las Bellas Artes de la Academia31  desde la posición 
de reescribir el aprecio por los órdenes clásicos y distanciarse de los modelos impuestos por la 
“escuela de David”32 recuperando el estudio patrio de la mano de José de Madrazo y Juan Ribe-
28  LAFUENTE FERRARI, Enrique. Goya. El dos de mayo y los fusilamientos, Barcelona: Editorial Juventud, 
1946, p.10
29  MOLINS, P. “El fantasma en el armario” anexo de textos: GIMENEZ CABALLERO, Ernesto. “El arte y la 
guerra”, La voz de España, San Sebastián, 19/5/1938, 12, en VVAA. Campo cerrado. Arte y poder en la posguerra española. 
1939-1953. Madrid: MNCARS, 2016, p.75
30  Ibíd.
31  NAVACUÉS, P. Historia de la Academia, en http://www.realacademiabellasartessanfernando.com/es/
academia/historia (consultado el 9 de mayo de 2019). La escisión de la Escuela de la Academia se dio por Real 
Decreto de 25 de septiembre de 1844, en cuyo preámbulo se dice literalmente: “Tiempo hace ya que se reclama por 
todos los amantes de las bellas artes una reforma radical de su enseñanza, a fin de elevarla a la altura que tiene en 
otras naciones europeas, dándole la extensión que necesita para formar profesores.” 
32  CAVEDA, J,. Memoria para la Historia de la Real Academia de San Fernando y de las Bellas Artes en España 
desde el advenimiento al trono de Felipe V hasta nuestros días. Capítulo II, 1867
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ra. Esta Escuela volvería a estar atada en dictadura a un engranaje de estilos y políticas, ante los 
que Lafuente Ferrari se situó encontrando en los cuadros de Goya, en la guerra, los fusilamien-
to, una manera de abordar un tema controvertido en las posguerra.
La “fábrica de arte”33 que se estructura en la Escuela durante el franquismo, ordenada y someti-
da a la política de las instituciones franquistas, tenía poco que ver con los intereses de Lafuente 
Ferrari.  La Escuela estaba sometida a una estructura de aula propia de una fábrica del XIX 
buscando unos ejemplos patrios, como muestran los modelos a copiar en las imágenes de la 
aulas34: monjes y folclóricas, educando en el buen hacer a golpe de bastón. Ya en el año 1960, 
el historiador sí participará en el primero de los Seminarios de Humanidades, centrado en los 
orígenes de la “España contemporánea y su sociedad”. El seminario fue financiado por la Fun-
dación Ford con el ánimo de formar una “élite cultural para la modernización de la sociedad es-
pañola” desde presupuestos liberales y católicos.35 La profesionalización de la que participaría 
el profesor Lafuente tendría unos fundamentos liberales-católicos que se iban a interesar por 
unos propósitos modernizadores aún muy alejados de la “libertad de taller”36 requerida por los 
estudiantes que veremos en los próximos capítulos.
NA-DA
Los programas y los relatos de la configuración de la institución y sus límites poco tendrán que 
ver con la vida que transcurría en la Escuela. En unas fotografías37 tomadas en 1957, los estu-
diantes celebran el paso del Ecuador pintando en la plaza de la Cibeles y realizando una subas-
ta. Portan una escultura de materiales ligeros levantando el brazo en pasacalles. Las chicas se 
ayudan a limpiarse las manchas de óleo ante la mirada de un círculo de hombres, pintando en 
el suelo y mostrando sus obras a la cámara. Unos estudiantes se sientan juntos en un pequeño 
33  Expresión del director Esteve Botey recogida de su libro ESTEVE BOTEY, F. La Escuela Central de Bellas 
Artes de San Fernando …op.cit.
34  Virgilio Muro (1891-1967). Archivo Decanato Facultad de Bellas Artes UCM. Aparecen como láminas en 
ESTEBE BOTEY, F., La escuela Central de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. 1950.
35  DE SANTIESTEBAN FERNÁNDEZ, F. “El Desembarco De La Fundación Ford En España.” Ayer, no. 75, 
2009, p. 174. JSTOR, www.jstor.org/stable/41326030. (consultado 9 de mayo de 2019).
36  Ver capítulo 8 “Las bellas artes en estado de excepción. Traslado de la Escuela de Bellas Artes a la 
Ciudad Universitaria de Madrid (1967)”.
37  “Paso del Ecuador” de los Alumnos de 2º año de la Escuela de Bellas Artes. Estudiantes pintando la 
Cibeles”. 23/2/1957. ARCM, Fondo Fotográfico Martín Santos Yubero. 14599_006.
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caballete de potro quedando retratados en una posición íntima, cuerpo con cuerpo, pintando 
un cuadro a seis manos. Estos estudiantes despiertan una gran expectación al mostrar pública-
mente no solo su hacer, sino el desenfado de dedicarse a algo tan socialmente raro, aún, como 
era el arte y las libertades que su ejercicio pudiera conllevar.38
Al año siguiente el No-Do registraría otro evento del paso del Ecuador. Esta vez los estudiantes 
se disfrazaron de los distintos periodos de la Historia del Arte, comenzando con la prehistoria, 
pasando por el arte egipcio, El entierro del Conde Orgaz del Greco, Los fusilamientos del 3 de mayo 
de Goya o el “arte moderno”, en una parodia divertida de la ordenación histórica que subvertía 
los órdenes y en el que puedes encontrar mujeres soldado que disparan en el cuadro del 3 de 
mayo o un reportero que graba el desfile con una cámara en la que se lee NA-DA, en alusión 
al noticiero franquista. El reportero del NO-DO leía este gesto de parodia de sí mismo como 
una ocurrencia divertida, que de paso señalaba una objeción a su relato en el que Na-Da veía,39 
recordando que la vida escapaba a la película.
La vida en recortes
Mientas tanto, Prieto en su exilio en Londres se encontraría con otro fotógrafo, Fabio Barra-
clough, con el que realizar nuevas series. Ahora ocultaba su rostro bajo una sábana mostrando 
la imposibilidad de mirarse al espejo y comerse una manzana. Un fantasma que volvería a 
España en 1946 después de once años en el exilio. La obra de Prieto cambiaría a un universo 
camp manchego recluido en su Valdepeñas natal. Actualmente en la Facultad de Bellas Artes 
permanece en la secretaría del decanato un paisaje que seguramente sería el ejercicio para el 
examen que le dio la oportunidad de aquel viaje a Roma. En él, una niña cuelga de una rama de 
un árbol mirando al horizonte. En el paisaje de Valdepeñas y el escondite40 de su casa, soltaría 
38  En este sentido en diferentes conversaciones se ha mencionado que en el ambiente de la Escuela la 
diversidad de posiciones políticas y la libertad que los estudiantes se tomaban era una de la cualidades especiales 
que se encontraban. Conversación con Gerardo Aparicio. (9 de mayo de 2019).
39  Esa nada quedaría maravillosamente escrita en la novela homónima de la escritora Carmen Laforet. 
LAFORET, C. Nada, (1944) Barcelona: Destino, 2010.
40  En un interesante artículo la historiadora Patricia Molins estudia la función de la casa, el espacio 
doméstico como lugar donde permitirse extravagancias o como lugar tenebroso durante la dictadura. MOLINS, P. 
“El cuarto secreto”, Poesía, cine y humor. Relatos de excepción en los años de autarquía. Madrid: MNCARS, 2016, p. 73-
104.
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su pluma para una portada collage de ilustraciones de fantasía para El Quijote,41 imaginando su 
particular visión de La Mancha.
“Algo de lo que guardo un recuerdo desazonante, no sé si francamente desagradable, 
es una cosa que les dio por hacer a las amas de casa, allá por los primeros años treinta 
y cuando yo era bien chico, sin duda, influenciadas por las revistas femeninas que pro-
mulgaban ciertas labores para la ornamentación de un hogar y la posibilidad de ‘po-
nerlo al día’. Aquello fue como una peste decorativa que duró años. Se hacía un buen 
acopio de estampas en color, arrancadas de las revistas ilustradas, se las cortaba sin 
miramientos por cualquier parte, haciendo rombos, cubos y triángulos, y después se 
las pegaba caprichosamente en una vasija, cubriendo por completo aquel soporte […] 
Aquella forma de hacer ‘mangas y capirotes’ de todo equivalía al ‘cubismo del pobre’ 
[…] A veces se descubría, en aquel trastorno modernista un trozo de La primavera de 
Botticelli, un ojo de la Giocconda e incluso medio chiste de Xaudaró”42.
Francisco Nieva, atormentado por los collages domésticos y populares, escribía esta nota en su 
diario. Aquella práctica del collage, invadiendo las casas de Valdepeñas, en su condición frag-
mentada, juntaba lo que no podía estar unido y así Prieto lo haría funcionar en su propio traba-
jo, componiendo unas imágenes blandas mundanas, fantásticas, coloridas, cursis, maricas, que 
se intercalan con la imaginería barroca, una Mancha que en el cine procura existir.
41  Portadas e ilustraciones para la edición de CERVANTES DE SAAVEDRA, M. El Ingenioso Hidalgo Don 
Quijote de la Mancha, Ilustrado por Gregorio Prieto. Revisión y notas de Federico de Onís y Antonio G. Solalinde. 
Madrid: Biblioteca Nueva, 1969-1970.
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8. Las bellas artes en estado de excepción. Traslado de la Escuela de Bellas Artes 
a la Ciudad Universitaria de Madrid (1967)
En 1966 se convoca el examen de oposición para la Cátedra de Color en la Escuela Central de 
Bellas Artes de San Fernando, vacante por el fallecimiento del profesor Francisco Soria Aedo. 
Entre los candidatos se encontraba el profesor de la Escuela Antonio López. Aquel examen 
sería mucho más. El motivo a pintar era una nevera y, una vez expuestos los cuadros del exa-
men, el jurado falló denegando la plaza a López en favor de otro de los aspirantes. Se armó un 
escándalo al ver que la nevera favorita de la mayoría era la de López y que el profesor miembro 
del jurado Gregorio Toledo, después de medir la puerta del electrodoméstico en el cuadro de 
López, comprobó ¡que no cerraba!, otorgando la cátedra a un aspirante con más destreza en la 
perspectiva. Un fallo de medidas que la de San Fernando no podría tolerar. El cuadro favorito 
entre los estudiantes era el de López y la cólera fue tal que los profesores tuvieron que huir por 
el ascensor ante el griterío. Esta situación colmó su paciencia, hartos de malos tratos y auto-
ritarismo por parte de muchos profesores en una Escuela que se resistía al mínimo cambio.1 
Aquella nevera acabó siendo una de sus obras más emblemáticas y caras, Nevera de hielo en la 
que aquella valoración estética y técnica quedaron congeladas para mostrar posiciones en la 
enseñanza del arte en el último franquismo.
La obra de Antonio López es hoy ampliamente reconocida, provoca visitas masivas a sus ex-
posiciones y una gran cobertura mediática en la televisión pública e incluso en el cine2. Su 
presencia en la historiografía y la crítica del arte nacional es toda una paradoja. La nevera de 
hielo provocó por un lado una reacción académica al no acatar las órdenes de la perspectiva y 
acercarse a la deformación propia de la fotografía. Por otro, se trata de una obra de “arte con-
temporáneo”; para algunos, es realista, para otros, hiperrealista, y en la ordenación de las salas 
de la colección del Museo Reina Sofía se muestra como “Academicismos y clasicismo en los 
años cincuenta” 3,  devolviendo al autor al lugar del que había sido rechazado como catedrático.
1  La historia sobre el examen de Antonio López la recordó Gerardo Aparicio en una conversación en mayo 
de 2019, Conversación con Gerardo Aparicio, mayo de 2019. También está recogida en CABEZAS-GELABERT, L y C. 
OLIVER, J. “Relación de la obra del pintor Antonio López con la fotografía. Métodos de un maestro rechazado 
como profesor”, Arte individuo y sociedad, 27 (1), 2015, p. 25-43.
2  Basta con echar un vistazo al archivo de radio y televisión española para ver que no habrá una artista 
que acapare tanto los medios de comunicación como Antonio López. El documental  El sol del membrillo fue 
premiado en el Festival de Cannes. El proceso de trabajo del artista estaría simbolizado en el cartel de la película 
por una cuadrícula de hilos y plomada para el control de las medidas en su pintura.   
3  Sala 413, Imágenes de España. Academicismo y clasicismo en los años cincuenta, Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía.
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La fascinación por el pintor fue muy temprana. En aquellas clases, la timidez que le caracte-
riza y la admiración por su trabajo le rodeaban de un aire místico y atrayente que generó una 
verdadera devoción y una gran influencia estética. Pero no todo el mundo quedaba atrapado 
en la admiración por la obra de López. Eusebio Sempere le afeó la influencia que ejercía sobre 
la estética de sus alumnos en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando.4 Una joven alumna 
entonces, Marisa González, recuerda:
Nos invitaba a ¡volver al origen! ¡mirad en vuestro interior! Y yo, que había salido hu-
yendo de mi casa, y me había venido a Madrid a buscarme la vida, con unas ganas 
tremendas de cambiarlo todo, ¡que volviera a mi origen!, ni pensarlo.5
El comentario de González nos suscita una sospecha: si aquel origen que López buscaba activar 
entre sus alumnos no es el que perdura hasta hoy como exponente principal de la pintura es-
pañola. La nevera de hielo con unos inquietantes huevos en la puerta del congelador, la calles 
despejadas de Madrid como una cáscara vacía, son imágenes de una realidad sometida, medi-
da, que con una pequeña deformación de perspectiva, en coqueta indisciplina, fija hasta hoy 
un hacer académico: el origen como el orden de Lo Permanente. López dejó las aulas por su 
carrera artística en 1969, al poco de mudarse la Escuela a la Ciudad Universitaria.  
En los proyectos para la creación de la Ciudad Universitaria se proyectaría una esquina para el 
arte en la finca de Moncloa, propiedad del Estado desde 1866. Durante sus reuniones a finales 
de los años veinte, la Junta constructora de la Ciudad Universitaria discutió un plan urbanístico 
para incluir a la Escuela como estudio universitario en calidad de Facultad de Bellas Artes, des-
de una idea de apertura que contaba, por ejemplo, “con” las propuestas de los conservatorios 
de música.6 El traslado de la Escuela de Bellas Artes de San Fernando al complejo universitario 
desde su antigua sede de la Academia en la calle Alcalá tardaría sin embargo casi medio siglo 
en llegar. 
La construcción de la nueva sede fue proyectada por el arquitecto Pascual Bravo, en unos terre-
nos vecinos a la Escuela Superior de Arquitectura,  también diseñada por el arquitecto e inau-
gurada en junio de 1936. Bravo fue uno de los arquitectos encargados de la Junta Constructora 
4  “Un día me cogió Eusebio Sempere y me puso verde, porque decía que estaba marcando una estética en 
la clase”,  LÓPEZ, A., En torno a mi trabajo como pintor, Valladolid, Fundación Jorge Guillén, 2007, pp.28.
5  Conversación con Marisa González, 7 de mayo de 2019.
6  Anónimo, ABC, 28/11/1928, Madrid. Edición de la mañana, p. 21.
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que tras la Guerra Civil reconstruyó las ruinas dejadas por la ofensiva del Frente Nacional en la 
ciudad de Madrid, habiendo sido la Universitaria primera línea de su defensa7. También sería 
el arquitecto (junto con Modesto López Otero), del Arco de la Victoria (franquista) situado hoy 
en la Avenida de la Memoria. Efectivamente, toda una paradoja.
El proyecto para la Escuela de Bellas Artes retomaba aquella idea de la Junta Constructora y, 
con la construcción del Museo Español de Arte Contemporáneo y la Casa de Velázquez, con-
formarían un uso gremial para el arte en este espacio de la Ciudad Universitaria.
(…) Desde la creación de la Ciudad Universitaria de Madrid se había establecido en el plan 
general de ordenación de los terrenos, la zona en la que había de edificarse los destinados a 
las distintas ramas de las Bellas Artes, entre los que se encontraban, la Escuela Superior de Ar-
quitectura, la Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando y el Conservatorio de Música 
y Declamación, que, junto con la Casa de Velázquez, habían de construir el más importante 
núcleo de edificios destinados a la enseñanza de las Bellas Arte en España.8
El claustro había estado trabajando en una adecuación de la estructura de las Escuelas de Be-
llas Artes a la Universidad unos meses antes del traslado. Es así como lo expresan en las actas9 
de la comisión conformada por directores de diferentes escuelas encargadas de redactar una 
propuesta de reorganización. Se propone un “plan de formación de artistas” mediante el estu-
dio de diplomatura de tres años, “un plan de profesionales del arte” a través de la licenciatura 
y un “plan de doctorado”, siempre bajo la lógica de las Bellas Artes de la época con especiali-
zación en cada una de las etapas en sus tradicionales disciplinas: escultura, pintura y grabado. 
La transformación que imaginaban era estructural y organizativa, también presupuestaria en 
cuanto a fondos y sueldos de profesores en una Escuela que consideraban precarizada. No se 
atendía, sin embargo, a unos valores cualitativos que las comunidades artísticas del momento 
estaban señalando a la Escuela y que ésta rechazaba, al valorar las Bellas Artes y su estructura 
como un valor patrimonial a conservar,  ignorando otras tendencias o ideas de enseñanza que 
7  La huella de la guerra a pesar de la reconstrucción sigue presente. Al levantar las losas de piedra de la 
actual fachada de la ETSAM encontraríais los ladrillos deteriorados por los proyectiles, pero sin tanto esfuerzo 
las heridas de la guerra aparecen rápidamente, por ejemplo este año se desalojó esta escuela universitaria por la 
aparición de un obús. NUÑEZ VILLAVEIRAN, L. (18 de marzo de 2019) “Desalojan la Escuela de Arquitectura al 
hallarse un obús de la Guerra Civil”, El Mundo. 
8  “Memoria de construcción para la Escuela de Bellas Artes de San Fernando”. Madrid: Fondo Bravo, 
Biblioteca ETSAM, BRAVO_754D_C004-02_015.
9  Actas. s/f Madrid: AA.BBAA, documento:1164.
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se pudieran proponer10.
Para conocer las necesidades y las instalaciones de la futura sede de la Escuela, se mantuvo un 
diálogo entre el arquitecto y el director junto a los profesores. Durante las obras, intercambia-
rían ideas y reflexiones sobre la configuración de los espacios que los docentes consideraban 
prioritaria para una Escuela de Bellas Artes:
1º Todos los Profesores manifiestan el deseo de tener en su Cátedra un despacho personal.
2º Los “estudios” proyectados en la última planta, y con destino a los Profesores, convendría es-
tudiar la posibilidad de aumentar su número, en modo que hubiese uno para cada uno de ellos. 
3º El Sr. Lafuente Ferrari sugiere la necesidad de un pequeño local, próximo a su Cátedra, para 
“Seminario de Historia el Arte”.
4º Ver la posibilidad de hacer un local con destino “Economato de materiales”.
5º Tener en cuenta la necesidad de instalación de luz eléctrica, para trabajar con ella, en todas 
las clases de Dibujo (si esto no fuera posible, convendría por lo menos dejar hecha la acometida 
de energía para hacer las correspondientes instalaciones en el futuro).
6º ¿Hay posibilidad de adaptar un local (que pudiera ser un sótano) para aparcamiento de au-
tomóviles?
7º Ver la posibilidad de hacer una vivienda más (además de las dos proyectadas) para otro sub-
alterno.
8º Recordar que en el proyecto falta la clase de “Dibujo del natural 2º, que debe ser de una ca-
pacidad igual a la de Dibujo del natural 1º.
9º Adjunto le acompaño una nota con otras sugerencias del profesor de Pedagogía.11
A pesar de la insistencia y la supervisión de la obras por parte de la Escuela, el comienzo de 
curso tropezaría con graves problemas. En el “Mentideros de la villa” se recogía el malestar de 
10  Las críticas o los modelos de enseñanza atraviesan toda la historia de la Escuela y de la actual Facultad. 
En 1962, año en que comenzarían las obras de la nueva sede, la Escuela escribe una réplica a un artículo crítico 
con una exposición de estudiantes firmado por Manuel Sánchez Camargo, publicando en el diario Pueblo, 
16/4/1962, Madrid: AA.BBAA, Documento: 222. O propuestas de cambio que llegarían al Ministerio, como la del 
artista Eufemesio Sánchez en 1966, Madrid: AA. BBAA. (Documento: 1000) en la que el director vuelve a replicar 
escribiendo a la Dirección General de Bellas Artes con respecto a su propuesta para una “escuela europea libre de 
pintura” en la que proponía “talleres libres”,  la inclusión de profesores extranjeros… y que el director defendía que 
eran propuestas ya incluidas en el Escuela y en sus futuras reformas.
11  El director Juan Adsuara (hasta 1963) reunió el 11 de octubre 1961 al claustro para solicitar a los profesores 
información para el edificio. “Correspondencia Pascual Bravo”, Madrid: Archivo Biblioteca ETSAM, BRAVO_
CO59-03. “Carta de Luis Alegre a Pascual Bravo” fechada el 20 de Marzo de 1965. Las demandas que se adjuntan 
se refieren a un aula destinada a liturgia, la necesidad de dos aulas más para Historia del Arte y una propuesta de 
diseño de mobiliario por parte del profesor de Pedagogía para las clases teóricas. Existen cartas y mas propuestas 
como el diseño de los caballetes de modelado de estatuas, sobre el retraso de la obras… Madrid: Archivo Biblioteca 
ETSAM, Fondo Bravo, BRAVO C59.
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un padre:
“Según la carta que recibo de ‘un padre’ que supongo lo será de un alumno de la Escuela Su-
perior de Bellas Artes, parece que existen algunas deficiencias que a ‘un padre’ no le hacen 
mucha gracia. Dice que la Escuela en la que, según se ha publicado, se invirtieron cien millones 
de pesetas, inició las clases con casi un mes de retraso y que aún en estos momentos carece de 
algunos servicios tan importantes como son electricidad, calefacción, teléfono y algunos más. 
‘Un padre’ no sabe quién tiene la culpa de que tales anormalidades ocurran en un centro de esa 
importancia, pero quiere que se divulgue el hecho por si se le puede poner remedio.” 12
Estos problemas continuarían durante los primeros años13. Estos imprevistos materiales y espa-
ciales, unidos al ambiente de cambio en una ciudad cada vez más crítica con el régimen y una 
universidad agitada, donde los estudiantes se movilizaban contra una educación tradicional y 
conservadora, discutían a los profesores que la impartían, ponían en duda las salidas profesio-
nales de los estudios14 y confrontaban una fuerte ruptura con la supervisión familiar impuesta 
durante el franquismo. El traslado de la Escuela de Bellas Artes a la Ciudad Universitaria, más 
que una mudanza, sería todo un viaje desde su apacible sede al efervescente ambiente antifran-
quista de la Universidad, que tensionaría, como veremos, las bases de su estructura y finalidad.
Se ha señalado la huelga minera de Asturias de 1962 como punto de comienzo de la reorga-
nización del movimiento obrero, y unos años más tarde, en 1968, recogería las energías del 
movimiento estudiantil. Momento emblemático para el recuerdo de aquel año fue la enorme 
asistencia al concierto de Raimon, en la Facultad de Económicas en la Universidad de Madrid, 
12  ANÓNIMO, (15 de noviembre de 1967), “Mentidero de la villa”, Abc, Edición de la tarde, p.90. El 
director de la Escuela pasaría los primeros años haciendo frente a multitud de problemas que acarrearían tanto 
las deficiencias de construcción, como goteras, como falta de luz eléctrica. La primera de estas quejas puede 
consultarse en un documento de 1967 del AA.BBAA (documento:1201).
13  El director Luis Alegre haría un gran esfuerzo para solucionar estos problemas viendo ellos un posible 
motor de contagio de las protestas antifranquistas que estaban sucediendo en otras facultades. 1968, Madrid: 
AA.BBAA. (Documento: 1201) A pesar de ello durante el primer curso la dirección convocaría un claustro de 
profesores y alumnos para adoptar una posición común por las protestas. Dos estudiantes de Bellas Artes habían 
sido golpeados y detenidos por la policía, Manuel García Díaz y Teodorico Araujo. (1967) s/t, Madrid: AA.BBAA, 
Documento: sin numerar. (Entre documento 1221 y documento 1223).
14  Hay que tener en cuenta que para la mayoría de los estudiantes de Bellas Artes, sobre todo para los 
becados provenientes de las provincias, la principal salida artística en aquellos años era la docencia en institutos, 
como profesores de dibujo. La profesionalización que la carrera de Bellas Artes podría ofrecer al más afortunado 
y con ayuda del clérigo que impartía clases en la Escuela, encontrar trabajo en la creación de arte religioso, 
principalmente en la empresa Talleres de Arte Granda. Conversación con José Luis Sánchez. (diciembre de 2016).
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al que seguiría una manifestación ilegal de unas cien personas que rápidamente fue reprimida 
por las fuerzas del orden. Si bien la manifestación pública era un gran riesgo, no por ello se 
dejaron de encontrar maneras de salir a la calle a expresar una fuerte oposición al régimen. Se 
hizo popular una forma de lucha a través de pequeñas (y a veces no tanto) acciones, mediante 
la organización de lo que llamaban comando, una forma fugaz y altamente ruidosa: se concre-
taba un lugar y una hora determinada a través del boca a boca, por afinidad y confianza; se 
concentraban, las personas exhibían sus palabras, ponían sus cuerpos y en unos minutos se 
disolvían por la ciudad, tomando así espacio, tiempo y significado en unas calles dominadas 
por una inquietante serenidad15. Un hacer que poco a poco iría ganando terreno al control, a 
una idea de vida monolítica que el régimen había establecido en lo que estaban siendo sus úl-
timos años. Me parece importante señalar que el plan de vida y libertades que se invocaban a 
través de estas luchas era una práctica, no había una subjetividad definida pero sí una empatía 
que uniría a una gran diversidad de posiciones políticas con un fin común: derrocar al régimen. 
Poco a poco, el ambiente antifranquista se extendía en una confianza en el fin de la dictadura 
que provocaría un fuerte deseo de querer estar, ser gente y no súbditos, poniendo en marcha 
maneras entonces inéditas de relación. Ideas que cuestionaban los estamentos de la vida e 
imaginaciones que consiguieron modificar las estructuras que la regulaban en el sólido clima 
impuesto por la dictadura.  
En ese imaginar -principalmente a escondidas- una sociedad para hacerla aparecer, el ambien-
te antifranquista fue calando en multitud de espacios. Como cualquier manifestación pública, 
el derecho a reunión estaba castigado, convirtiendo la Universidad en un espacio de encuentro 
que, junto al entorno laboral para las luchas obreras, se sumaba a los espacios de organización 
de políticas antifranquistas. En el curso 1967-1968 la Universidad de Madrid era escenario de 
las protestas estudiantiles que, con mucho esfuerzo, el régimen intentaba controlar, abriendo 
expedientes disciplinarios, mediante detenciones o cerrando facultades como la de Políticas y 
Económicas (enero 1968).  
Las clases comenzarían en el curso 1967-1968 en la nueva Escuela que curiosamente esquivaría 
por un tiempo ser foco de la represión del régimen. La jerarquía universitaria entendería las 
Bellas Artes como un lugar menor y poco problemático, por lo que pone en juego su enseñanza 
asumiendo la poca o nula politización de sus estudiantes. Su nueva sede no estaba inscrita en 
los lugares habituales de movilización política. Así, las Bellas Artes no contarían con agencia, 
15  Esta idea fue comentada por Marisa González en el seminario “Re-inventar las facultades del arte”, en la 
La Trasera de la Facultad de Bellas Artes de Madrid, 7 de noviembre de 2017. Audios archivo personal. 
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pero tampoco con una fuerte. El sábado 10 de febrero de 1968, a las 6 de la tarde, en la nueva 
Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando16 se celebró una PF-Party con Zaj17. La univer-
sidad no había adoptado aún el horario inglés y los sábados permanecía abierta. El significado 
de PF Party se ha perdido con el tiempo, aunque sería importante pensar que una propuesta 
de Party en un Madrid en el que a las 10 de la noche18 la vida acababa, era toda una acción. En 
este sentido, la fiesta cobraba otra dimensión en una época en la que bailar con movimientos 
aleatorios, escuchar cierto tipo de música y, sobre todo, el encuentro, era ya revolucionario. La 
reciente apertura de la Escuela haría que esta convocatoria fuera masiva.
 
La fiesta prometía un buen ambiente hippie y música californiana. Un joven asistente aún me-
nor de edad acompañaba a unos amigos. Vestía chaleco de borrego, pantalón naranja, botas de 
piel vuelta, barbilampiño y con ganas de escuchar buena música. En el espacio que hoy se co-
noce como la Sala de Exposiciones donde se celebraría el evento, habían montado un estrado 
juntando unas mesas de color crema y, sobre éste, al menos otras dos apiladas. En un momento 
de la fiesta, un hombre subió acompañado de una mujer con una caja de cartón llena de papel 
celo y comenzó a cortar trozos y a pegarlos en unas cartulinas. Pasan los minutos y el hombre 
sigue ahí, cortando pedazos y pegándolos. Los asistentes ya nerviosos, lo agarran y lo bajan y el 
hombre vuelve a subir, y así varias veces. Un grupo de personas va a la cafetería a por huevos y 
se los rompen en la cabeza, mientras el hombre permanecía impasible. 
 
Entonces ocurre lo siguiente; habían puesto unas línea con cartulinas grises rodeando el 
perímetro de toda la sala. En las cartulinas habían pintado una línea gris oscuro o negro de 
aproximadamente 10 cm. El hombre, cansado de que le bajen del escenario, comienza a chu-
parse el dedo y a seguir con él la línea gris oscuro o negro que bordeada todo el evento. La fiesta 
continuaba y él seguía con su tarea.19
 
El relator de este evento sabría más tarde que el protagonista de aquella situación era Juan 
16  A partir de este año pasaría de ser Escuela Central a Escuela Superior. “Documento” s/t, Madrid: 
AA.BBAA. Documento: 1119.
17  La primera noticia sobre esta fiesta fue a través del cartón con la información “PF-Party con Zaj, Cartón-
invitación 13,7 x 9,5 cm, Madrid, 1968”, Recogido por José Antonio Sarmiento en SARMIENTO, J.A. Zaj, MNCARS, 
1996.
18  Era el horario familiar para la vuelta a casa de gente joven, los bares cerraban también a esa hora 
pudiendo continuar en clubs nocturnos. Conversación con Jesús Bravo. (9 de junio de 2019)
19  Aquel joven, que sigue siéndolo, es Darío Corbeira. Sus esfuerzos por recordar y movilizar los archivos 
han sido cruciales en numerosas investigaciones. Toda la descripción de la fiesta Zaj es una edición de la entrevista 
que mantuve con Darío Corbeira en abril de 2019. 
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Hidalgo, del grupo ZAJ, y la mujer que le acompañaba, que no recuerda qué hacía, la volvería 
a ver en cine y televisión; era Terele Pávez. Recuerda que más que una experiencia estética fue 
un shock, la cosa más extraña que había vivido.
La acción de Zaj interrumpía la convencionalidad de lo establecido, también en el ambiente 
de una pretendida igualdad, como esta fiesta. Una apertura de posibles que haría dudar a los 
asistentes del orden que los convocaba, también para una fiesta que, de por sí, escapa de la 
convencionalidad. La acción repetida ocupaba el tiempo, desplazaba la música e inquietaba a 
los asistentes en un efecto radical, provocando reacciones y despertares. Una acción molecular 
que, como las acciones “comando”, aparecía y desaparecía; la rareza ganaba terreno, más des-
concierto que “contemporaneidad”, precisamente porque el arte, en el ambiente antifranquista, 
soñaba con mucho más que la caída del estado franquista y una idea dada de porvenir profe-
sional. 
Había muchos límites que deshacer y la Escuela de Bellas Artes no iba a ser menos. El estado 
de excepción20 llegaría a la Universidad por las protestas de estudiantes movilizados ante la 
injusticia e intento de manipulación del asesinato del estudiante Enrique Ruano por parte del 
régimen21. La Escuela, en su lugar inaugural de nula agencia dentro de la Universidad Central, 
esquivó el cierre que el estado de excepción gubernamental impuso al resto de facultades uni-
versitarias. No por ello los estudiantes dejarían de participar de las protestas. El 28 de enero 
de 1969, un cartel colgaba de la puerta de entrada a la Escuela en solidaridad con el cierre de 
escuelas y facultades.
En 1968 se había creado la “célula de pintores”, un grupo mixto compuesto por militantes, estu-
diantes y artistas profesionales que pretendía generar una colectividad de artistas por entonces 
ilegal. En febrero de 1969, organizaron en la Escuela de Bellas Artes una reunión con ánimo de 
asamblea en la que se propuso la horizontalidad y la inclusión de todo tipo de artistas. Convo-
cada por el proyecto asociativo de pintores, su objetivo era debatir la “situación y problemas del 
20  “Por votación mayoritaria, los alumnos de esta escuela decidieron la no asistencia a clase hasta la 
apertura de las escuelas técnicas” El director, Luis Alegre, señalaba cuatro tipologías de estudiantes frente a estas 
protestas que indicaba la poca conexión del gobierno de la escuela con las propuestas de los estudiantes: 1) el 
activista, 2)otro sin criterio propio y que se deja fácilmente arrastrar, 3)el indiferente (este se inclina siempre al final 
por la normalidad y la asistencia a clase y 4) el grupo oponente, que está resuelto a que se respete su libertad de 
asistencia a clase y que además la desea. “Documento” s/t, Madrid, AA.BBAA. Documento: 1512.
21  El 22 de enero de 1969 el periódico ABC publicó un supuesto diario del estudiante como documento que 
confirmaría su suicidio. ANÓNIMO, (22 de enero de 1969) “Del diario de Enrique Ruano”, Abc, p.16.
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artista en la sociedad española”22. La mesa de la reunión estaba organizada por profesores de la 
Escuela23, un representante de estudiantes y algunos artistas que dejarían claro que su lugar era 
puramente accidental, animando a cualquier asistente a ocupar su puesto en la organización. 
El curso 1969-1970 comenzaría con el funeral del director Luis Alegre Núñez en la capilla de la 
Escuela24, sucediéndole en el cargo Antonio Fernández Curro, catedrático de Anatomía Artís-
tica. La reuniones del grupo de trabajo (la nomenclatura irá variando dependiendo del docu-
mento, la fecha y el recuerdo de los protagonistas) seguirán sucediéndose también en la Escue-
la. El proyecto asociativo de los artistas era una respuesta al sindicato vertical fundado por el 
escultor Juan de Ávalos en 1963, ANSIBA (Agrupación Nacional Sindical de Bellas Artes) den-
tro del SNAD (Sindicato Nacional de Actividades Diversas), y tenía como finalidad conformar 
una colectividad de carácter asociativo que respondiera a las necesidades profesionales de los 
artistas. El grupo estaba organizado por comisiones tales como “comisión canales de difusión 
del arte” o “comisión de educación” 25. 
En noviembre de 1969, recibirán una invitación de la Asociación Internacional de Artistas Plás-
ticos (AIAP/IAA) para que una comisión representase a España en la II Conferencia sobre la 
Formación Profesional del Artista promovida por la UNESCO que se iba a celebrar entre el 18 
y 24 de mayo de 1970 en Belgrado. En la invitación se apuntaban tres cuestiones relativas a la 
educación del artista que conectaban con las inquietudes de los estudiantes:
a)¿Qué asignaturas son aconsejables dar a los estudiantes durante el primer año de estudios en 
la Escuela de Arte? 
b)¿Se debe estimular el estímulo(sic) creador, o la enseñanza debe orientarse más bien a la ad-
quisición de conocimientos y de técnicas? 
c)¿Qué lugar ocupa la Historia del Arte y otras asignaturas intelectuales en las escuelas de arte? 
22  “Resoluciones adoptadas en la última reunión de la comisión: Función del arte en la sociedad”, 
celebrada el miércoles, 18 de febrero de 1969” s/n, Madrid: AR-C. Biblioteca y centro de Documentación, MNCARS.
23  Ibidem. Entre otros profesores estaría Francisco Echauz Buisán que más tarde sería el decano de la 
Facultad de Bellas Artes UCM.
24  Luis Alegre Núñez, nuero del que fuera también profesor de grabado, Francisco Esteban Botey, fallecía 
el 13 de octubre de 1969 celebrando su funeral en la capilla de la Escuela el día 20 del mismo mes. ANÓNIMO, (19 
de noviembre de 1969), “Esquela funeraria Luis Alegre Nuñez”,  ABC, p.108. 
25  Conversación de José Luis Sánchez, diciembre de 2016.
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¿Qué ventajas pueden tener para el trabajo creador y práctico en el taller?26 
Este vínculo con la UNESCO y la AIAP ayudaría a los estudiantes a conocer, por un lado, los 
planes de estudio de universidades extranjeras que incluían asignaturas novedosas y, por otro, 
aportaría información para los artistas sobre la organización y estatutos de una Asociación 
de artistas que rápidamente comenzaría un trabajo de reconocimiento legal como método de 
fricción con las leyes franquistas, adoptando distintas formas legales durante la década de los 
años setenta.27
El desacuerdo con la educación recibida en las escuelas llevó a tres estudiantes a aceptar la 
invitación para ir a la Yugoslavia de Tito (el PCE ayudaría para que los pasaportes no fueran 
sellados en la frontera). Marisa González28, Eduardo Arenillas y Angiola Bonanni viajaron a 
Belgrado e intervinieron en una conferencia que, al terminar, arrancaría un fuerte aplauso del 
público tras la lectura del telegrama de apoyo enviado por un gran número de artistas: Chillida, 
Oteiza, Tápies, Saura, Genovés, Muñoz, Sempere, Mompó, Picasso, Miró, Canogar… 
En esta conferencia tuvieron la oportunidad de participar en un rico debate sobre la inclusión 
de asignaturas teóricas que enriquecieran la educación en las escuelas de arte. Motivados por 
lo aprendido, una vez en Madrid pondrían en marcha un proceso de trabajo para redactar un 
nuevo plan de estudios. Arcadio Blasco, artista profesional y parte del grupo de trabajo, man-
tendría correspondencia con escuelas de arte de Stuttgart, Berlín, Düsseldorf, Nuremberg, Lie-
ja y Londres29. A nivel nacional, se construyó una relación con las demás escuelas y se planeó 
un viaje. Marisa González pondría su coche a disposición del grupo y, junto a Miguel Ángel 
Lombardía y Gerardo Aparicio, compañeros de la Escuela, recorrerían las escuelas de Barcelo-
na, Valencia, Sevilla y Bilbao. Para financiarlo, vendieron una tirada de cien grabados peque-
ños realizados por Aparicio a 15 pesetas. Consiguieron llenar el depósito. Fueron recibidas por 
26  “Carta de invitación de la AIAP”, s/n, AR-C, Biblioteca Centro de Documentación, MNCARS.
27  Por impedimento de las leyes franquistas no pudieron asociarse hasta 1978. Primero se oficializó en la 
promotora de artista plásticos (APSA) en forma de sociedad anónima (S.A), después en una Asociación Sindical 
de Artistas plásticos con una Confederación Nacional de Artistas plásticos. Con la llegada de la democracia, se 
convertiría en la “Asociación de artistas plásticos”, más tarde cambiaría a artistas visuales y recientemente a artistas 
contemporáneos. El hecho de que adoptaran la estructura sindical vertical que el régimen ofrecía tenía el interés 
estratégico de aprovechar la legalidad por un lado y confrontar, en la práctica, al sindicato vertical fundado por 
Juan de Ávalos en 1964.
28  En su archivo personal, Marisa González conservó documentación de este evento. “Documentos viaje a 
Belgrado”, s/t, s/m, Madrid: AMG.
29  “Correspondencia”. Madrid: A.Ar. 867/7 Biblioteca y Centro de Documentación, MNCARS.
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intelectuales, artistas y estudiantes, reuniendo fuerzas e ideas para imaginar el futuro de las 
escuelas. Presentarían a sus directores las ideas del plan de estudios. La movilización lograría 
animar una huelga simultánea en todas ellas.30
Las luchas de estudiantes de Bellas Artes estuvieron en sintonía con la protestas del ambiente 
antifranquista en la universidad. Así, por un lado, participaban de los grupos de trabajo ligados 
al PCE en la clandestinidad, centrados en la profesionalización del artista y sus mejoras labora-
les a través de la creación de la asociación de artistas plásticos y, por otro, debatían sobre la me-
jora de la educación artística o el cuestionamiento de la organización de exposiciones estatales. 
Del aula de modelo vivo y yeso al taller libre
Los estudiantes hicieron un gran esfuerzo por documentarse para imaginar otra Escuela. Se 
han conservado unos apuntes del guión de un documental sobre la Bauhaus31 en los que re-
copilan testimonios de los profesores de la escuela alemana relativos a, por ejemplo, la diso-
lución entre enseñar y aprender, describiendo la figura del profesor como constante aprendiz. 
También consultaron revistas estadounidenses como “E.A.T news, Experiments in Art and Te-
chnology”, de 1968, de la que rescatan la importancia de los procesos sobre los resultados, así 
como una lista innovadora de charlas y conferencias que recogía E.A.T.32 Si bien la aplicación 
artística de las nuevas tecnologías había llegado a la Universidad a través del Centro de Cálculo, 
la Escuela era ajena a ellas. Tan solo visitaban el Centro y podían aportar un diseño para que 
un programador lo ejecutase, sin oportunidad de aprender a manejar la tecnología.33
Una de las herramientas para continuar recabando información útil para pensar las escuelas 
fue una encuesta34 realizada por la futura “asociación de artistas plásticos”, que desgranaría 
muchos aspectos sobre las ideas de arte que convivían, así como de los aspectos laborales que la 
agrupación de profesionales atendía. Se difundió por estudiantes y profesionales y, a partir de 
30  Conversación con Gerardo Aparicio, 10 de mayo de 2019.
31  “Guión de la película: La Bauhaus y su influencia sobre el mundo que nos rodea”. Archivo Personal 
Gerardo Aparicio
32  “E.A.T news apuntes”, Archivo Personal Gerardo Aparicio
33  LOPEZ JUAN, Aramis. “Del cálculo numérico a la creatividad abierta : el Centro de Cálculo de la 
Universidad de Madrid (1965-1982) : [exposición]” Centro de Arte Complutense, 2012
34  “Encuesta sobre algunos aspectos del arte”. s/n, Madrid: AMG. 
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todo el trabajo, la comisión de enseñanza o educación generó un informe que daba cuenta de la 
situación de las escuelas y de los intereses de este movimiento de estudiantes para abrirlos a los 
debates internacionales del momento. De este informe extraigo y resumo los siguientes datos 
que encuentro de interés para entender la posición y propuestas de los estudiantes35:
-En el estado español había cuatro escuelas con  un total de 1.850 alumnos  y 88 profesores. 
Los planes de estudio los entendían desfasados, señalaban la estructura fundacional que databan de 
1850, entendiendo como ligera reforma el plan de 194236 durante el franquismo.
-El examen de ingreso era entendido como limitante al no valorar distintas sensibilidades. Se trataba 
de una prueba de cultura en sustitución del Bachillerato Elemental (14 años) y un ejercicio práctico: la 
reproducción de una estatua al carboncillo en 45 horas.
-El plan de estudios se estructuraba en un primer curso común y tres años de especialización en cuatro 
ramas: pintura, escultura, restauración y grabado. Un curso más para obtener el título de profesor de 
dibujo que junto con el título de Bachillerato Superior habilitaba para dar clase de dibujo en institutos.
-El curso preparatorio comprende: Dibujo antiguo y ropajes, Pintura de bodegón, Modelado de cabezas 
y Liturgia y cultura cristiana, impartida por un sacerdote como única asignatura teórica. En los tres cur-
sos de especialidad existían asignaturas comunes: dos cursos de dibujo inmóvil, un curso de desnudo 
en movimiento, uno de anatomía artística y uno de perspectiva. Hay dos cursos de Historia del Arte que 
normalmente recogían desde el arte griego hasta el Renacimiento impartida durante tres horas sema-
nales.
-Como ejemplo para visibilizar la dedicación por horas estudian el curso de pintura: 21 horas semanales 
dedicadas al retrato y procedimientos pictóricos en el primer curso, y en el 2º y 3º composición (copia de 
desnudo, maniquí y cortinaje) añadiendo en el último pintura de paisaje.
-En el curso que habilitaba la enseñanza del dibujo se impartía Perspectiva, Decorativo, Historia del Arte 
y Pedagogía.
-Unos apuntes sobre la procedencia del alumnado: “Los estudiantes provienen en su mayoría de la pe-
queña burguesía”. El resto de estudiantes provienen “del proletariado urbano y rural que llegan a través 
de las Escuelas de Artes y Oficios montadas por el Estado para la formación de obreros artesanos.”
Y desde estos datos analizaban:
-Un vacío de propuestas una vez que la Escuela abandonara los criterios académicos del XIX.
35  “Informes”. Madrid: A.Ar. 867 118.4, Biblioteca y Centro de Documentación, MNCARS.
36  Plan de estudios e ideograma de la Escuela. ESTEVE BOTEY, F., La Escuela Central de Bellas Artes de San 
Fernando de Madrid : apuntes de su historia y resumen de su plan de estudios y del reglamento de régimen interior. Madrid, 
1950.
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-Encontraban una escasez de asignaturas teóricas y poca importancia o interés en el trabajo intelectual. 
Profesorado carente de criterios de valoración, formación pedagógica y teórica. De carácter despótico e 
ineptitud, porque la institución protegía la cátedra vitalicia.
-Imposibilidad de acceso de artistas porque la escuela incorpora como profesores a sus propios alumnos.
-El examen de ingreso se entiende como injusto porque da prioridad a la habilidad de copiar o por la 
importancia de las cartas de recomendación37. No se valora sensibilidad ni capacidad investigadora.
-La separación de las especialidades, sin comunicación entre ellas, es limitante e imposibilita el análisis 
y la expresión artística.
-Prioridad de la reproducción de los modelos frente a la libre decisión de formas.
-Las asignatura de Historia se limitaban a la memorización y a la admiración de obras clásicas en base a 
unos criterios de apreciación confusos y anticuados.
-Los procedimientos pictóricos se limitaba a pintura al temple, al huevo y al fresco, así como a tomar 
apuntes de fórmulas en desuso. No se estimula la búsqueda de nuevos materiales.
-En anatomía dos terceras partes del curso se dedicaban a estudiar los huesos individualizados.
-Para el curso de preparación de profesores consideran que no hay especialistas de pedagogía en la Es-
cuela, pero tampoco encuentran esta formación en la estructura universitaria.38
Concluían que había una desconexión evidente entre los estudios de Bellas Artes y las nece-
sidades de la sociedad y, como consecuencia, la confrontación con la realidad al enfrentarse 
al exterior cuando terminaban sus estudios era muy dura. Aquellos que comenzaban trabajos 
relacionados con la industria (escenografía, diseño, diagramación,…) se encontraban con los 
mismos problemas. La opción laboral principal del 90% de los estudiantes era el profesorado, 
aunque en aquellos años se habían reducido las plazas.39
En este informe incluían una revisión crítica de la legislación sobre las Escuelas Superiores de 
Bellas Artes de 196540  citando su publicación en referencia al “concepto oficial del arte” que se 
37  En estos años era muy habitual que padres pertenecientes a algún estamento político o estatal enviaran 
cartas pidiendo el ingreso de sus hijos. Hay numerosas cartas en el archivo administrativo de la Facultad.
38  Los datos aquí volcados, como he mencionado anteriormente han sido leídos y elaborados a partir de 
los informes y análisis para el nuevo plan de estudios conservados en el A.Are. 867 118.4, Biblioteca y Centro de 
Documentación, MNCARS.
39  Los estudiantes enviaron una carta de protesta por esta situación a raíz de la Ley General de Educación 
de Villar Palasí , (Ley 14/1970, de 4 de agosto, General de Educación y Financiamiento de la Reforma Educativa, 
LGE). Madrid: AMG.
40  Cuadernos de legislación nº15. Escuelas Superiores de Bellas Artes. Ministerio de Educación Nacional. 
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recogía en ella:
La misión de las Escuelas de Arte es proporcionar a un ser dotado, los medios necesarios para expresar lo 
que lleva dentro de sí. El artista “nace”(natura) y se “hace” (técnica, aprendizaje).
El problema fundamental de la enseñanza de las Bellas Artes es el de afianzar y perfeccionar las condicio-
nes originarias del artista y enseñarle los recursos técnicos que su arte exige.
El arte no solo tiene un valor espiritual (…) sino que tiene una proyección económica indiscutible (…) la 
obra artísticamente bien diseñada y bien hecha vale más y desplaza a las otras en el mercado nacional o 
internacional. El arte, en resumen, es altamente rentable.
La comisión de educación encontraba en esta legislación muchos de los problemas que afecta-
ban a la Escuela. La definición y utilidad de los estudios de Bellas Artes y de la figura del artista 
sesgarían la diversidad y apertura que necesitarían las escuelas pues : a) conserva una imagen 
idealista y masculina del artista como creador, b) asume que las herramientas y técnicas de las 
escuelas son las únicas y fundamentales para la elaboración artística en aquellos años, c) el 
fenómeno místico del hecho artístico que describe la legislación era inoperante d) entienden la 
solvencia de la práctica artística como una frívola inclusión del artista en el establishment desde 
dos perspectivas: “comercializando la obra de los genios” para conformar una élite captando 
el mundo que pudieran proponer y “formando técnicos con una visión parcelada de la reali-
dad”, e) cuestionan “la neutralidad” de esta legislación que encuentran cargada de ideología, 
señalando su perspectiva machista: “el cultivo de las capacidades estéticas y de expresión será 
matizado de acuerdo con el sexo Art.17.” 41
Reformulan así también lo analizado en programas de otras escuelas europeas, encontrando 
una diferencia  de posición para toda “creación e investigación artística42”, proponiendo, desde el 
hacer técnico y artístico, las disciplinas humanísticas como fundamentales para la formación 
del artista, entendidas estas como:
-Psicología y Sociología del Arte.
-Historia del Arte e introducción al estudio de las ideologías vigentes y de su manipulación del 
Secretaria General Técnica. Sección de publicaciones. (1965) 
41  Cuadernos de legislación nº15. Escuelas Superiores de Bellas Artes. Ministerio de Educación Nacional. 
Secretaria General Técnica. Sección de publicaciones. (1965)
42  Las cursivas son mías. Me parece interesante señalar el concepto de investigación artística que se 
asentaría en la estructura universitaria cuando por legislación comenzaran los cursos de doctorado.
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fenómeno artístico43.
-Introducción a la Economía.
-Estética y teoría de la sensibilidad.
-Teoría de la Comunicación y de la Información, 
-etc…
Tras analizar la “estructura integral de las materias de esta formación artística”, desarrollaron 
una propuesta para liberar los talleres. Se han conservado apuntes de las reuniones para orga-
nizar y pensar estos talleres, que se entienden de gran importancia, siendo la idea de “Talleres 
libres” un planteamiento novedoso para la época.
TALLERES44
Resultado de la última reunión celebrada el Jueves.
Conclusiones: El resultado de la formación dada por Humanistas y Plásticas nos lleva a la 
puesta en práctica de forma libre e inteligente de todos estos conocimientos conceptuales en 
los talleres.
A estos los dividimos en dos categorías.
1 Talleres de Orientación
2 Talleres de Experimentación
Talleres de orientación: Son formativos y directamente unidos a las especialidades de plástica 
y humanísticas. Siendo estos talleres obligatorios en el periodo de tiempo que se disponga. 
Se orientaran hacia el aprendizaje, manejo y estudio de los nuevos materiales técnicos todos, 
que serán realizados en la práctica. Que estos talleres sean igualmente preparatorios para mas 
tarde pasar a los talleres libres de Experimentación.
Talleres de investigación. Serán la parte mas importante de la carrera. Tendrán autonomía 
plena.
Su cualidad mas importante será la libertad. Carecerá de profesores. Pero constarán de técni-
cos, orientadores o maestros de taller.
Consideramos que estos talleres estarán orientados hacia la sociedad, único fin de toda ense-
ñanza. Esta orientación nos llevaba hacia la especialidad de diseño.
Los maestros de taller serán contratados libremente por periodos más o menos largos por una 
comisión formada por alumnos. 
La importancia principal de los talleres será el imponer al estudiante su propia responsabili-
dad de concepto. Defenderá su obra por razonamientos y estudio.
Se pretende que el “por qué” y el “cómo” sea el estudiante quien conteste. 
43  Una propuesta interesante, relacionar desde este momento la “ideología” con las formas de arte 
enseñadas.
44  Se ha mantenido las tachaduras y ortotipografía del original. “Manuscrito reunión sobre los 
talleres”, s/n, Madrid: Archivo personal Gerardo Aparicio. 
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Pensamos que la obra total de un curso hecha por el alumno será defendida por este por una 
tesis al mismo tiempo el tribunal encargado de  será una comisión de Estudiantes y maestros 
de taller, profesores de humanísticas y plásticas los que discutirán o aprobaran la obra.
Consideramos que la propia responsabilidad del estudiante el propio autorigor de este será 
algo vital  para su propio aprendizaje.
Si un estudiante de Arte (tal como hoy sucede) se limita a hacer por intuición y deja la respon-
sabilidad de imponerle un concepto disciplina a otros su formación queda malograda.
El taller además, sea cual sea su rama es contacto humano ante todo aprendizaje e intercam-
bio de experiencias.
Si a todo esto añadimos un respaldo cultural, y conceptual, creemos que el estudiante podrá 
realizarse. Consideramos que El taller es adecuado para la formación artística
Dividimos el taller de experimentación por razones técnicas cual es por ejem. la imposibilidad 
de reunir juntos la fundición con el de gráficas por esta razón lo dividimos en bloques.
como. Taller. que reúne. Forja cerámica. Mosaico. Vidrieras. Taller que reúne Gráficas Graba-
do Litografía Serigrafía El resto serán espacios de trabajo. 
Suprimimos las especialidades dentro de estas mismas ramas. No aprobamos el calificativo de 
pintor escultor etc. Estas son ramas de estudio e investigación aglomeradas en los talleres para 
un mismo resultado. La expresión en el arte………
Los talleres son la respuesta a los siguientes cuestiones
1º ¿Qué formación necesita el artista para poder desempeñar su misión en la sociedad?
2ºSon la puesta en práctica de los conocimientos dados por una formación humana y plástica 
y de diseño orientación social
3º Serán contacto humano y profesional en el trabajo base de realizaciones practicas y reforza-
miento de concepto en todos los ordenes.
4º La puesta en experimentación
La realización de todos los procedimientos técnicos mas avanzados
5º El contacto directo y proyección de una Escuela de Artes plásticas hacia los profesionales de 
Artes plásticas y inserción dentro de la sociedad. 
Esta idea de “talleres libres” la desarrollaron a través de la pregunta “¿qué formación necesita 
un artista para poder desempeñar su misión dentro de la Sociedad?:
(…)Los talleres son la puesta en marcha de los conocimientos adquiridos. Serán contacto hu-
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mano y profesional en el trabajo, base de realizaciones prácticas y refuerzo del concepto para la 
realización de todos los procedimientos y técnicas más actuales(…)
-Los talleres tendrán completa apertura al exterior y asimilarán a artistas plásticos actuales de 
cualquier rama de la plástica(…)45
En este informe pondrían también en cuestión la vida dentro del aula, dedicándole un capítulo 
en el que entendían que la relación profesor-alumno era inexistente, señalando la autoridad 
del profesor y la recepción silenciosa del alumno “como receptor de ideas que no le pertenecen, 
quedando anulado como individualidad”. Describían esta situación como uno de los factores 
principales de la escasa transcendencia social de las Escuelas Superiores de Bellas Artes. Fren-
te a esta situación, proponían una actitud de proceso de investigación por ambas partes en la 
que el profesor actuaría como sujeto más experimentado, catalizador de las experiencias de 
cada individuo en particular, “revulsivo y activador en cuanto a la responsabilidad y persona-
lidad del alumno”.46 
Para que esto sucediera, exigían una participación efectiva del alumno en el gobierno de las 
Escuelas, “tanto como para la contrata del profesorado como en los tribunales encargados de la 
calificación y programación constante de las asignaturas y proposición de seminarios”.47
La estructura que proponían para las escuelas tendría en cuenta que las asignaturas no tuvie-
ran un carácter de curso, sino que se entendieran como seminarios con la duración que mejor 
se adaptara al temario. El resultado de esta investigación plantearía una estructura general de:
1/ Dos años de orientación, con una edad mínima de 16 años
2/ Dos años comunes
3/ Dos años de especialidad48
Para superar estos cursos proponían un tribunal mixto de profesores-alumnos que discutieran 






abierta. Las defensas de las obras por parte del alumnado serían abiertas.49
Después de este proceso de comunicación con las distintas escuelas nacionales e internaciona-
les50 y de haber realizado varias reuniones durante el curso 1968-1969 y redactado este informe, 
los estudiantes elaboraron un anteproyecto para el que pidieron ayuda a profesionales que par-
ticipaban también en otros grupos de trabajo afines al PCE. Diseñaron para adjuntar al ante-
proyecto un esquema de esferas concéntricas en el que la idea de “talleres libres” estaba situada 
en la esfera exterior, acogiendo está una propuesta de formación en “teoría y práctica de la 
plástica”, y finalmente esta esfera rodeaba otra central definida como “materias humanísticas”. 
El trabajo de estos informes, encuestas, cartas y reuniones quedó sintetizado en un documento 
titulado “Hacia un nueva orientación de las escuelas de bellas artes. (Anteproyecto)” que ad-
juntaría unos gráficos para la estructuración de las Escuelas. En ellos, el “taller libre” organizó 
desde la base la configuración, transformando por completo la distribución del tiempo y del 
propio lugar, desplazando la copia de modelo51 de su lugar central. A la vez,  identificaban al 
“modelo vivo” como obrero, modificando su lugar excepcional como idea fundamental de los 
estudios de Bellas Artes pasando de un aula para observar y copiar académicamente el cuerpo, 
a unas ideas para movilizarlo en un “taller libre”.52
Para dar salida a este plan, los estudiantes pegaron en las paredes un manifiesto en nombre de 
las cuatro escuelas, cuidadosamente mecanografiado como una pieza “conceptual”, en la que 
manifestaban su rechazo a la situación de las escuelas y anunciaban su propuesta de un plan 
de estudios nuevo.53 El claustro se movilizó al ver que el trabajo y el proyecto eran ya un hecho 
y realizó su propio plan de estudios, tomando algunas ideas de los estudiantes pero mantenien-
do la estructura jerárquica de las Bellas Artes y olvidando la apertura de los talleres. Este plan 
49  Ibídem.
50  “Crítica al plan de estudios” Madrid: A.Are 867118.6. Biblioteca y Centro de 
Documentación. MNCARS.
51  Los estudiantes se solidarizaron con la situación laboral de los modelos. Hay constancia de ello 
desde 1966, fecha en la que dejaron de asistir a clase en solidaridad por sus protestas. “Documento” Madrid: AA.BBAA, documento: 1045, cuando reclamaron una subida de sueldo. Recorte del diario Arriba, 14 de febrero 
de 1970 en el Archivo de Marisa González.
52  La movilización de estudiante y muchas de sus propuestas quedaron recogidas en la prensa en: 
IZQUIERDO, J.M.  “Buscan reformas”, La Gaceta Universitaria (Madrid). 15/4/1969; “Inasistencia a clase en 
Bellas Artes,” ABC, 12/12/1970;  Anónimo. “El futuro de las Escuelas de Bellas Artes”, La Gaceta Universitaria 
(Madrid). 11/3/1971.
53  “Manifiesto”, s/t, s/n, Madrid: Archivo MG.
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volvería a ser analizado y criticado por los estudiantes en marzo de 1970, viendo en él un man-
tenimiento de la situación.54 El esfuerzo del claustro continuaría. Llegó a realizar un plan de 
estudios detallado sin las formas que los estudiantes proponían, manteniendo las disciplinas 
pero renombrando a la escuela como Facultad de Artes Plásticas55, nombre que nunca llegaría a 
ser aprobado. 
De la Exposición Nacional de Bellas Artes a la Exposición Libre y Permanente.
En estos años se conformaría una crítica poderosa y llena de sentido común a las formas que 
habitaban las aulas y sometían a los estudiantes. Así, tras varios problemas derivados del abu-
so de poder de los profesores, consiguieron la pre-jubilación anticipada de dos de ellos que 
sentían les maltrataban, José Gregorio Toledo, de Preparatorio de colorido y Manuel Martínez 
Chumillas, de Dibujo decorativo56. Desde esta energía consiguieron el contrato de Profesor No 
Numerario (PNN) para artistas como Francisco Nieva y Juan Barjola.57 Esta tensión marcaría un 
pulso no solo con la Junta de profesores sino con unos modos de relación que castigaban todo 
lo que escapaba a una normatividad en la indumentaria, las sexualidades diversas, los materia-
les a utilizar, el lenguaje, los estilos, las tonalidades… las finalidades del arte que se impartía y 
que estos estudiantes se empeñaron en llenar de facultades.
Al formar parte de la colectividad de la Asociación de Artistas Plásticos, los estudiantes reali-
zaron una crítica al rígido circuito y formato expositivo tradicional. Así fue su rotundo rechazo 
a la exposición promovida por la Dirección General de Bellas Artes para que se celebrara en la 
Escuela de Bellas Artes de San Fernando, programada para que coincidiera con la Exposición 
Nacional de Arte Contemporáneo. Una repuesta de gran importancia al sistema de exposicio-
54  “Informe de la comisión de enseñanza” y “Crítica al plan de estudios” (marzo de 1970). A. Are, 
867.118.6 Biblioteca y Centro de Documentación MNCARS. 
55  “Anteproyecto Facultad de Artes Plásticas” en Madrid: AA.BBAA documento: 2.735. Hay noticias de 
las reuniones que conformaría este plan de estudios desde 1970, citando en ellas a los profesores: Gurruchaga, 
Padre Aguilar, Vasallo, Martínez Díaz, Villaseñor, Fuentes, Echauz y Núñez de Celsi. “Documento” AA.BBAA documento: 2089.
56  Conversación con Gerardo Aparicio, 9 de mayo de 2019.
57  En la conversación con Marisa González relata que la primera irreverencia de Francisco Nieva fue 
que todos se sentaran en el suelo, algo inédito hasta entonces. Conversación con Marisa González, 9 de mayo 
de 2019. A finales de los años setentas Nieva dejaría su plaza de PNN, supliéndole Eusebio Sempere que la 
abandonaría inmediatamente por desacuerdos con la Escuela. El suplente sería el escultor José Luis Sánchez 
que estaría en su asignatura de Diseño hasta 1983. Conversación con José Luis Sánchez, diciembre de 2019.
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nes del estado franquista. Llenaron la Escuela de panfletos escritos por los alumnos con los 
motivos de su rechazo y convocando a la organización de una exposición:
1. El premio es un falso estímulo que no suple el bajo nivel formativo que se imparte en esta Escuela.2. El premio establece una lucha entre los aspirantes al mismo que es inadmisible moralmente.3. Estamos necesitados de estímulos de otro tipo: la formación, comunicación, talleres libres, etc.4. Es inadmisible la división por especialidades (pintura, escultura…) concepto totalmente superado hoy en 
día.
Nuestra propuesta es: realizar una exposición que responda a nuestro concepto: no competitiva, permanente 
y renovable, totalmente libre para todo tipo de alumnos y profesionales y sin limitaciones de ninguna clase, 
bajo un aspecto práctico y teórico-cultural, con debates y coloquios relacionados con las artes plásticas, diseño, 
sociología, urbanismo, economía… Esperamos que la confrontación resulte realmente estimulante. 58
Con el nombre de 1ª Exposición Libre y Permanente se organizaría por parte de los alumnos, 
como un repositorio de obras en constante salida y entrada que podrían viajar a los barrios, ins-
titutos, colegios, fábricas… intentando imaginar una nueva circulación en la difusión del arte. 
Los artistas podrían cambiar o llevar las obras libremente, quedando la delegación encargada 
de su recepción y montaje. La exposición anual que los estudiantes contestaban se leía como 
una manera de mostrar los resultados de la Escuela con idea de hacerlos perdurar. Su concur-
so se había convertido en un somnífero que suplía sus grandes carencias. Esta crítica al uso y 
abuso de los premios y concursos se podría remontar al citado informe que Francisco de Goya 
hiciera en 1792 para la Academia.59
La “1º Exposición Libre y Permanente” fue un éxito de asistencia y de incidencia política, si 
recordamos que era una actividad cultural de envergadura muy arriesgada. Los estudiantes no 
admitieron ni premios ni jurados, querían su obra libre, pretendían comunicarse porque “el 
arte jamás puede tener un carácter competitivo, ya que, si consideramos la obra de arte como 
representativa en cierto modo del artista, al sumergir a éste en un sistema de competición se 
establece, de hecho, una relación de agresividad que le coarta y le condiciona”60. “Exponer una 
libertad permanente” fue un llamamiento que hizo correr el entusiasmo, invitando a la partici-
pación de estudiantes de otras facultades, llegando hasta oídos de la galerista Juana Mordó, que 
58  “Convocatoria para una exposición libre y permanenete”, Archivo R-C. Biblioteca y Centro de 
Documentación MNCARS.
59  GOYA, F. Diplomatario, 184, nº 826, Zaragoza: Fundación Fernando El Católico,  p.310. 
60  Anexo 2, (Textos y manifiestos): “Exposición anual de la Dirección General de Bellas Artes” s/f, A.Ar 
867/2, MNCARS.
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envió un camión con obras de artistas. Además de estudiantes de la Escuela y de otras faculta-
des, como Darío Corbeira61, que llevó también sus cuadros rápidamente desde otra exposición 
en la Casa do Brasil62, participaron artistas como Juan Genovés, Lucio Muñoz, Equipo Crónica, 
Tino Calabuig, Gerardo Delgado, Manuel Hernández Mompó, Manuel Rivera, Gerardo Rueda, 
Eusebio Sempere, Gustavo Torner, Eduardo Úrculo, (cuyos desnudos se colgaron en el vestíbu-
lo de la capilla63), Salvador Victoria… La participación y el ambiente superarían las expectativas 
y la exposición estuvo acompañada de actividades y conferencias, conciertos y proyecciones. 
Estas exposiciones acabarían desapareciendo y para la Asociación de Artistas Plásticos sería un 
reconocimiento. Aunque no existieran legalmente, el comisario de Exposiciones y Concursos 
de la Dirección General de Bellas Artes les pediría una entrevista.
Experimentando profesionalidades e inaugurando lo contemporáneo
A través de estas investigaciones, reuniones, encuestas, la Asociación iba conformando un 
mapa complejo de la situación del arte. Paralelamente a la 1ª Exposición Libre y Permanente, 
la aún ilegal Asociación de Artistas Plásticos intercambiaría un diálogo con el Director General 
de Bellas Artes, que les invitó a proponer un informe para la transformación de las Exposicio-
nes Nacionales que estaban siendo cuestionadas. Los estudiantes la dejaron en evidencia a tra-
vés de la exposición en la Escuela. Esta situación consideró como interlocutora de la Dirección 
General a la Asociación:
(…)el boicot a la Nacional, ha sido un logro total es decir que la Nacional de Bellas Artes del 70 ha sido un 
fracaso reconocido oficialmente, y por carta dirigida a nosotros por el Director General de Bellas Artes. 
Esto quiere decir por otra parte que si no legalmente todavía, existimos “de facto”. 64
61  En la hoja de sala el crítico Santos Amestoy, como reflejo de una opinión generalizada sobre la 
Escuela, advertía: “En la Universidad no ha entrado la pintura, pese a ser tema de algunas disciplinas en la 
Facultad de Filosofía y pese a la incorporación de la Escuela de Bellas Artes. Buena prueba es la escasez de 
actividades en las que haya “hablado” el lenguaje de las artes plásticas; todas las exposiciones a las que me ha 
sido dado acudir, han sido de una ramplonería que ponía muy en entredicho lo de “Alma Mater”. Darío Corbeira, 
Tino Megía y Alfredo Ruíz de Luna. Del 15 al 30 de enero de 1971. Edita: Delegación de Alumnos de la Escuela de Arquitectos.
62  En esos días Darío Corbeira estaba exponiendo en la Casa do Brasil y trasladaría sus pinturas 
directamente hasta la exposición, informado a través de un cartel. Conversación con Darío Corbeira.
63  Casualmente conocido popularmente hoy como “El salón de los chulazos” por las pinturas de 
desnudos masculinos del s. XIX que se exponen allí.
64  “Carta a los 500”, s/t, s/n, Madrid: Archivo MG.
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La confusión de existir en la ilegalidad a existir por el reconocimiento de la Dirección General 
de Bellas Artes, les jugaría una mala pasada. El anteproyecto de Informativa’70, proyecto ex-
positivo a modo de Bienal de Artes Plásticas que presentaron a la Dirección General, recogía 
multitud de ideas a través de las numerosas reuniones de las comisiones. La información, tanto 
en lo relativo a las políticas como a los haceres artísticos, era un bien común que se compartía. 
Había un trasvase de ideas, se generaban informes sobre lo visto en una exposición en el ex-
tranjero65, se compartían herramientas artísticas66 y se imaginaban maneras de relacionarse y 
organizarse. Una Universidad, sin serlo, que hacía existir en la ilegalidad impuesta por el fran-
quismo las formas y las estéticas que lo harían desaparecer. 
El anteproyecto de la Bienal de Artes Plásticas “Informativa’70” se imaginaba como un evento 
colaborativo, no competitivo y sin jurados. Tendría un fin educativo, dando prioridad a semi-
narios y distintas actividades, y divulgativo, al exigir un catálogo. Se diseñaría en tres bloques: 
I Exposiciones “Pre-Informativas”. Se celebrarían en las capitales de distintas zonas geográficas 
para que participaran los artistas locales y de ahí saldrían los participantes de Informativa. II 
Comisión Seleccionadora. Se trata de una comisión técnico-científica investigadora del arte 
español actual decidida a medias por la Asociación y por la Dirección General. III Informativa: 
exposición abierta a todas la tendencias artísticas vigentes que buscará fomentar aquella ex-
presiones que entrañen un aporte nuevo al lenguaje plástico.67 
El anteproyecto se envió en febrero de 1970. Un mes después, se publicó en el BOE un regla-
mento para las Exposiciones Nacionales de Arte Contemporáneo que la Asociación recibiría 
como un jarro de agua fría. Se les había pedido colaboración y la Dirección había usado sus 
ideas para reformular a su manera las exposiciones. La organización dispersa en distintas ciu-
dades se limitaba a ciudades que tuvieran Escuelas Superiores de Bellas Artes que la acogieran, 
la temporalidad o la temática de “Artes Plásticas” serían adaptadas a ese nuevo plan que volvía 
a contar con jurados y premios.
Utilizar “Artes Plásticas” tanto en la Asociación como en las exposiciones será una estrategia 
para ir olvidando el mantenimiento de las Bellas Artes en las Escuelas. Con el cambio de ciclo 
65  “El arte del desarrollo. Las vanguardias artísticas se han dado cita en París”. s/t, s/n, AR-C, Biblioteca 
y Centro de Documentación, MNCARS
66  “Planos para montar pantalla y realizar serigrafías” s/t, s/n, AR-C, Biblioteca y Centro de 
Documentación, MNCARS
67  GARCÍA GARCÍA, I. Tiempo de estrategias. La asociación de artistas plásticos y el arte contemporáneo 
comprometido español en los setenta, Madrid: CSIC, 2016, p. 57
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de estudiantes se perderían los saberes y el trabajo de una generación, volviendo la normali-
dad a la Escuela. Mientras las viejas estructuras expositivas artísticas estatales se engrasaban, 
en 1974 abría sus puertas el Museo Español de Arte Contemporáneo (MEAC) inaugurando así 
lo contemporáneo, desde críticos “avanzados” a artistas conectados con el devenir artístico del 
arte en el extranjero. Mientras unos estudiantes habían conseguido hacer existir con esfuerzo 
formas,  palabras y  políticas frente al gobierno, el Museo nacionalizaba lo contemporáneo, punta 
de lanza de la profesionalidad y del “progreso artístico”.
Desde otro lugar y formas, pero con la misma inquietud de rascar en la realidad en busca de 
fricciones y preguntas, el entonces joven Isidoro Valcárcel Medina se acercaría a la inaugu-
ración del MEAC con el fin de hacer una entrevista a sus asistentes. Las preguntas a realizar 
serían:
-¿Me permite usted unas preguntas?
-¿Hasta cuándo cree usted que se seguirán inaugurando museos de arte contemporáneo?
-¿Hasta cuándo cree que el arte va a seguir usando los museos que le sean contemporáneos?
-Esta conversación se está realizando como obra de arte, ¿usted cree que este museo debería de 
incluirla en sus colecciones?
-Por favor, me quedan dos cositas nada más. ¿En calidad de qué ha sido usted invitado? 
-Únicamente pedirle a usted que si cree que el decir su nombre va a dar alguna importancia real 
a esta entrevista lo diga y si no simplemente no.
-Muchas gracias68
Con una pocas preguntas y precisión de bordadora, Valcárcel no sólo recoge una pequeña fisio-
logía de los profesionales de arte en aquellos años, sino que intentaría hacer visible la inutili-
dad de un concepto que funciona más como una marca de diferencia: poniendo en cuestión la 
función del museo, su contemporaneidad, el arte y la entrevista como forma u obra, interpelan-
do a los visitantes, haciéndoles partícipes, preguntándoles sobre el valor de su propio nombre.
68  s/t (Encuesta realizada a los asistentes a la inauguración del MEAC), 1975, 15:27 Ir y venir de 
Valcárcel Medina, I., Barcelona, Fundación Antoni Tapies, 2002. (Primera vez transcrita para esta tesis doctoral)
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s/t (Encuesta realizada entre los asistente a la inauguración del MEAC) 
Isidoro Valcárcel Medina 
(transcrita para esta tesis doctoral) 
Isidoro Valcárcel Medina. ¿Usted me permite unas preguntas?
Asistente. Somos peruanos, venimos invitados aquí, exactamente de la ciudad…(inaudible)
IVM. ¿Hasta cuándo cree usted que se seguirán inaugurando museos de arte contemporáneo?
A. Bueno… hasta cuando todos estos depósitos de arte que hay en todo el mundo, no tengan edificios tan 
esplendidos como este y que están magníficamente dispuestos con el sentido pedagógico para el público. 
Hay todavía una serie de depósitos en todo el mundo de arte contemporáneo, por ejemplo en América La-
tina, que están esperando museos como éste. Esto me hace recordar a museos mejicanos, argentinos…
IVM. ¿Hasta cuándo cree que el arte va  a seguir usando los museos que le sean contemporáneos?
A. Bueno… uno y otro se necesitan creo. No veo una rebelión de unos contra otros. Es evidente que uno a 
otro se necesitan, se complementan. Y con un arte que sea eminentemente social cada vez más cantidad 
de pueblo, de clases populares entrarán en los museos, que es donde deben estar. 
IVM. Esta conversación se está realizando como obra de arte, ¿usted cree que este museo debería de 
incluirla en sus colecciones?
A. ¿El arte en si? Mire usted, como continente este edificio es estupendo como arte, es decir, y el contenido 
igualmente. Yo creo que esto es una fecha bastante importante.
IVM. Yo le pregunto a usted por esta conversación que estamos teniendo ¿Cree usted que debería in-
cluirse?
A. No, lo que usted y yo estamos hablando son nada más que preparaciones, o preliminares, o borrado-
res de una conversación que sería más profunda. Entonces sí que valdría la pena.
IVM. Por favor, me quedan dos cositas nada más. En calidad de que ha sido usted invitado. 
A. De consejero cultural de la embajada de Perú. 
IVM. Yo únicamente pedirle a usted que si cree que el decir su nombre va a dar alguna importancia real 
a esta entrevista lo diga y si no simplemente no… 
A. Admirador del arte español, nada más. 
IVM. Muchas gracias
***
IVM.  Me permite usted unas preguntas? ¿Sí o no? ¿Hasta cuándo cree usted que se van a seguir inau-
gurando museos de arte contemporáneo?
A. Espero que muchos años.
IVM.  ¿Hasta cuándo cree usted que el arte va a seguir utilizando los museos que le sean contemporá-
neos?
A. Eso ya…
IVM.  Esta conversación se está realizando como obra de arte. ¿Usted cree que este museo debería 
incluirla entre sus colecciones?
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A. Si se está haciendo como una obra de arte puede que tenga ese valor.
IVM. ¿En calidad de que ha sido usted invitada a esta inauguración?
A. Por la galería …(inaudible)
IVM. ¿Usted cree que el decir su nombre va a dar algún sentido o significado a esta entrevista? Le 
agradecería que lo dijera aunque no sea por eso se lo agradecería.
A. No, no le veo sentido…
***
IVM. Por favor, ¿le podría hacer unas preguntas?¿Hasta cuándo cree que van a seguir inaugurándose 
museos de arte contemporáneo?
A. Creo que siempre.
IVM.  ¿Hasta cuándo cree que el arte seguirá utilizando los museos que le sean contemporáneos?
A. Creo que también siempre.
IVM. Esta conversación se está realizando como obra de arte, ¿usted cree que el museo debería incluirla 
en sus colecciones?
A. Esta concretamente no creo que le sirviera para nada pero vamos, me parece muy importante que un 
museo tenga opiniones de la gente que lo visita.
IVM. ¿En calidad de qué ha sido usted invitado a esta inauguración?
A. Director de una galería de arte.
IVM. Emmm, lo que haría sería… pedirle que… si usted cree que decir su nombre va a servir, va a dar 
algún significado a esta conversación.
A. No creo, aunque no tengo ninguna categoría para…
IVM. Le agradecería si quiere decirlo
A. Pues soy el director de galería Bética.
IVM. Muchas gracias
***
IVM. ¿Le podría hacer unas preguntas?
A. Uyuyuuu bueno
IVM. ¿Hasta cuándo cree usted que se van a seguir inaugurando museos de arte contemporáneo?
A. Yo creo que no se acabará nunca.
IVM. ¿Hasta cuándo cree usted que el arte va a seguir utilizando los museos que le son contemporá-
neos?
A. No es que lo utilice es que…. que… es… todo país que se precie de tener un poco de algo… pues tiene 
que tener un museo, vamos, de gente nueva, de gente muerta, creo que es indispensable.
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IVM. Esta conversación se está realizando como obra de arte, ¿usted cree que este museo debería in-
cluirla en sus colecciones?
A. Pues sí. 
IVM. ¿En calidad de que ha sido usted invitada a esta inauguración?
A. Yo soy escultora.
IVM. Última… quisiera…si usted cree que el decir su nombre va a dar algún significado a esta entrevista, 
le agradecería que lo dijera, además aunque no sea por esta razón…
A. Teresa Eguíbar
***
IVM. ¿Hasta cuándo cree usted que se seguirán inaugurando museos de arte contemporáneo?
A. Pues yo creo que siempre, si se habla de que sea arte contemporáneo yo creo que siempre.
IVM.  ¿Hasta cuándo cree que el arte va  a seguir usando los museos que le sean contemporáneos?
A. No entiendo eso.
IVM.  ¿Hasta cuándo cree que el arte va  a seguir usando los museos que le sean contemporáneos en el 
momento de producirse?
A. Bueno, yo creo que si se modifica y se actualiza mal lo de contemporáneo pues siempre, ahora si se 
quedan un poco atascaos y toman retrasos paulatinos y acumulativos dejarán de ser vigentes. 
IVM.  Esta conversación se está realizando como obra de arte, ¿usted cree que este museo debería 
incluirla en sus colecciones? 
A. ¿Entre mis colecciones?
IVM. Entre sus colecciones
A. Yo no tengo colecciones.
IVM. No no, usted cree que este museo debería incluir esta conversación que estamos teniendo, entre 
las colecciones del museo, entre los fondos.
A. No, no sé quizá. Es un dato pasajero que si sirve para algo, vale, bien, pero para conservarlo no creo 
que tenga interés ninguno. 
IVM. ¿En calidad de que ha sido usted invitado a la inauguración?
A. En calidad de autor de una de las obras.
IVM. Finalmente yo quisiera que si usted cree que decir su nombre, va a dar algún significado a esta 
entrevista me lo dijera, además aunque no sea por eso, por el simple hecho de decirlo se lo agradecería. 
A. Bueno, pues soy Julio Hernández. 
***
IVM. ¿Me permiten ustedes unas preguntas? Emm ¿Hasta cuándo cree usted que se seguirán inaugu-
rando museos de arte contemporáneo?
A. Bueno, el término contemporáneo siempre es un término ambiguo, es el tiempo nuestro, por lo tanto, 
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siempre que hay arte, parece que sea necesario el de arte contemporáneo.
IVM.  ¿Hasta cuándo cree que el arte va  a seguir usando los museos que le sean contemporáneos?
A. Bueno, yo creo que una parte del arte siempre tendrá que estar en museos, aunque indudablemente 
en el museo el arte pierde esa intimidad que tiene en esa casa particular pero a la cual tiene menos ac-
ceso el gran público. Una parte del arte pienso que es necesario que esté en los museos aunque quizá no 
sea el lugar donde se vea mejor y se aprecie mejor.
IVM. Esta conversación se está realizando como obra de arte, ¿usted cree que este museo debería in-
cluirla en sus colecciones?
A.  ¿Esta conversación?
IVM. Esta conversación.
A.  El arte debe de abarcar muchas manifestaciones. Podría ser muy interesante meter el lenguaje den-
tro…
IVM. ¿En calidad de que ha sido usted invitado a la inauguración?
A. Soy arquitecto, soy Ortiz Echagüe, soy miembro del patronato del Museo de Arte Moderno, además 
también a mi padre, Ortiz Echagüe, que es hermano de un pintor que tiene aquí un gran cuadro y él tam-
bién tiene fotografías expuestas, fotografías de renombre mundial. 
IVM.  Muchas gracias, muchas gracias
***
IVM. Por favor, me permite unas preguntas, ¿quiere contestarme unas preguntas?, o usted? Es volun-
tario
A.  venga diga,
IVM.  no no es solamente si quiere. ¿Hasta cuándo cree usted que se seguirán inaugurando museos de 
arte contemporáneo?
A.  Yo creo que mientras haya arte
IVM. ¿Hasta cuándo cree que el arte va  a seguir usando los museos que le sean contemporáneos?
A.  Hasta que no quepan ya las obras de arte en su ejecución y realización y sentido dentro de un ámbito 
cerrado.
IVM.  Esta conversación se está realizando como obra de arte, ¿usted cree que este museo debería 
tenerla entre sus colecciones?
A. ¿Cuál? ¿Cómo?
IVM.  Esta conversación.
A.  Pues posiblemente. Creo que está un poco dentro de los planes, tengo entendido. No estoy muy se-
guro. Creo que está dentro de los planes en estos seminarios el ir haciendo una especie de antología de 
opiniones críticas. Yo por otra parte soy crítico de arte, de modo que escribo.
IVM.  ¿En calidad de que ha sido usted invitado a la inauguración?
A.  Como crítico de arte.
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IVM.  Yo le agradecería si cree usted que el decir su nombre da algún significado a esta entrevista que 
lo dijera. 
A.  Las cosas que he dicho no son así como dignas de ser grabadas. Luis Figuerola Ferreti.
***
IVM.  ¿Hasta cuándo cree usted que se seguirán inaugurando museos de arte contemporáneo?
A.  ¿Cómo que hasta cuándo? ¿En el mundo? ¿O aquí?
IVM.  ¿Hasta cuándo cree usted que se van a seguir inaugurando museos de arte contemporáneo?
A.  No tengo ni idea, no me había planteado nunca la pregunta. Mientras la gente tenga ganas, tenga obra, 
tenga posibilidades económicas pues es posible.
IVM. ¿Hasta cuándo cree que el arte va  a seguir usando los museos que le sean contemporáneos?
A.  Hay una inercia todavía. El cambio de estilo de vivir es una cosa muy lenta, entonces todavía yo creo 
que habrá tiempo mientras sigan las estructuras actuales. Yo creo que el arte puede servir, estar más 
si se quiere en la calle etc. 
IVM. Esta conversación se está realizando como obra de arte, ¿usted cree que este museo debería in-
cluirla en sus colecciones?
A.  Cómo que en mi colección.
IVM.  En su colección, ¿cree que este museo debería de incluir esta conversación nuestra en su fondo?
A.  No, yo creo que esto es demasiado fácil.  Las cosas en la colección del museo tienen que estar como 
muy bien hechas, en todos los órdenes. 
IVM.  ¿En calidad de qué ha sido usted invitado a esta inauguración?
A.  Yo creo que de artista que tiene un cuadro en el museo. Gustavo Torner.
***
IVM.  ¿Le puedo hacer unas preguntas?
A.  ¿Unas preguntas sobre qué? No quiero dar opiniones.
IVM.  ¿Cómo? ¿Y usted?
A.  Tampoco. 
***
IVM.  ¿Por favor quiere contestarme unas preguntas? ¿Hasta cuándo cree usted que se seguirán inau-
gurando museos de arte contemporáneo?
A.  Yo creo que mientras que … creo… Yo creo que en España era una necesidad total vamos. No había 
nadie ningún sitio donde enseñar la pintura española contemporánea. 
IVM.  Por favor, ¿hasta cuándo cree que el arte va a seguir utilizando los museos que le sean contem-
poráneos? 
A.  Yo creo que todavía bastante tiempo. La inmensa mayoría de los artistas en el fondo lo que quieren 
es entrar en el sistema. 
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IVM.  Esta conversación se está realizando como obra de arte, ¿usted cree que este museo debería 
incluirla en sus colecciones?
A.  No desde luego. 
IVM. ¿En calidad de qué ha sido usted invitado a la inauguración?
A.  Como directora de una galería
IVM. Yo le agradecería si cree usted que el decir su nombre da algún significado a esta entrevista que lo 
dijera. Y aunque no sea así se lo agradecería igualmente.
A.  Bueno, me llamo María Corral.
IVM.  Muchas gracias
A.  Para qué…
***
IVM. ¿Hasta cuándo cree usted que se seguirán inaugurando museos de arte contemporáneo?
A.  ¿Por qué me hace usted esa pregunta?
IVM.  Es una quinta parte de las cinco preguntas que tengo que hacer a todo el mundo para...
A.  ¿Me ha escogido usted a voleo?, ¿usted sabe quién soy?, ¿solamente pasaba por aquí, le da igual quién 
sea…?
IVM.  Van aquí creo unas 45 o así hasta ahora.
A.  Supongo que habrá museos de arte moderno mientras exista gente consciente de lo en cada época 
merece la pena conservarse, al menos en su esencia, para deleite de generaciones futuras. Me parece 
una idea magnífica y me parece una cretinada que se deje de hacer. Mi esperanza en la humanidad es 
que sigan haciendo.
IVM. ¿Hasta cuándo cree que el arte va  a seguir usando los museos que le sean contemporáneos?
A.  No creo que el arte… los museos utilizan el arte, el arte nunca ha utilizado los museos, qué más qui-
siera el arte que poder hacerlo, va siempre por detrás, va con suficiente retraso para que no pueda ser 
factible ese truquito que usted dice.
IVM.  Emmm… Esta conversación se está realizando como obra de arte, ¿usted cree que este museo 
debería incluirla en sus colecciones?
A.  ¿La conversación esta? No, bajaría el museo de calidad inmediatamente.
IVM.  Emmm ¿En calidad de que ha sido usted invitado a la inauguración?
A.  De espectador y expositor.
IVM.  Emmm Yo le agradecería si cree usted que el decir su nombre da algún significado a esta entrevis-
ta que lo dijera. Y aunque no sea así se lo agradecería igualmente.
A.  Soy un espectador más, que tiene un cuadro aquí y que está muy interesado en este tema. 
***
IVM. ¿Quiere usted contestarme unas preguntas por favor?
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A.  Según sean las preguntas
IVM.  ¿Hasta cuándo cree usted que se seguirán inaugurando museos de arte contemporáneo?
A.  Bueno, pues este tiene mucha ampliación. Concretamente este museo se puede ampliar más de lo 
que hay.
IVM.  ¿Hasta cuándo cree que el arte va a seguir utilizando los museos contemporáneos?
A.  Bueno, el arte, los museos contemporáneos, efectivamente está considerado que lo tiene que utili-
zar siempre, en más o menos envergadura, pero en realidad siempre. Aunque ahora existen muchas 
galerías, incluso la Dirección General de patrimonio artístico, tiene muchas galerías, muchas sala para 
exposiciones y demás, pero el museo contemporáneo se tiene que considerar siempre como museo con-
temporáneo.
IVM. Esta conversación se está realizando como obra de arte, ¿usted cree que este museo debería in-
cluirla en sus colecciones?
A.  Bueno, pues, yo creo que si, yo creo que aquí hay señores que a veces que le han preguntado y le han 
contestado otras cosas peores. En realidad.
IVM.  La siguiente pregunta es por qué ha sido usted invitado a esta inauguración, pero veo que es usted 
un funcionario…
A.  Yo es que soy un funcionario y llevo 18 años perteneciendo al museo contemporáneo. 
IVM. Entonces yo ahora le agradecería si usted quiere, si usted cree que su nombre puede dar significa-
do a esta entrevista, me lo dijera, pero aparte de esto le agradecería mucho que me lo diga. 
A.  Bueno, yo soy un funcionario que vine aquí, soy militar retirado y pedí este destino, me destinaron 
aquí, me gusta y aquí estoy. Conozco a la mayoría de los pintores, escultores, tengo mucha amistad con 
ellos, me saludan, ya son muchos años, y convivo, y ellos conviven conmigo, me preguntan muchas cosas.
IVM.  ¿Quiere usted decir su nombre?
A.  Yo me llamo Placido Alonso Rodríguez.
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plásticu .• 
To i nvi.tanoo a coltúJorr.u· con lo t¡\'!.0 c :-.H>.o i.ierca ::;i&a 
interesante dentro de ~v. ·i;ra·:mj o (lao o'bra.a os·:;~·áu ~üo:::ii1ra a 
dlsposició:~ de s vs n.'.~ orns, ~;v.dio• .io S$r .cet ira..J.e.s o r·c;i¡ova.--
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1. “PF-Party con Zaj, Cartón-invitación 13,7 x 9,5 cm, Madrid, 1968”, Recogido 
por José Antonio Sarmiento en Zaj, MNCARS, 1996 (catálogo de la exposición). 
p.201
2. “Encuesta sobre algunos aspectos del arte.” Archivo Marisa González. pp.202-
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3. Mapa de España para el recorrido que pretendían hacer los estudiantes con 
el fin de movilizar a la demás escuelas. Archivo Marisa González. p.294
4. Grabado de Gerardo Aparicio que vendieron para pagar la gasolina. Viajaron 
en el coche de Marisa González, Gerardo Aparicio, Miguel Ángel Lombardía, 
Alfonso Galván, Miguel Ángel Arguello. p.294
5. Anteproyecto para el plan de estudios realizado por los estudiantes. A.Are. 
867118.3.  p.205-207
6. Manifiesto de la “Exposición libre y permanente”. A.RC. p.208
7. Fotografía de los primeros años de la Escuela en el nuevo edificio. Sin datar. 
Archivo decanato Facultad de Bellas Artes UCM. p.p.209-210
8. Intervención en un aula de las alumnas Encarna Martínez Santamaría y 
Amparo Primo Peña. Promoción 86, catálogo, Facultad de Bellas Artes UCM. 
p.211
9. Vistas de la sala de exposiciones reformada para la muestra homenaje a 
Henry Moore. Primavera-verano de 1981. p212
10. Celebrando el tradicional carnaval organizado por estudiantes, febrero 
1982. Fotografías de Candela Cort, estudiante entonces de tercer curso. El 
entierro de la sardina por la fachada de la sala de exposiciones con las ventanas 









10. La transición de las Bellas Artes a la Universidad: suficiencia investigadora
El archivo administrativo de la Facultad de Bellas Artes cuenta con una historia formal y mate-
rial similar a la institución que encarpeta, sensible a los cambios institucionales. Los documen-
tos que se conservan están datados desde principios de los años sesenta hasta la actualidad. Su 
organización irá transformándose. Los logotipos y los sellos institucionales se multiplicarán 
con el paso del tiempo, el formato del papel se volverá homogéneo, a medida que el aparato ad-
ministrativo se vaya insertando en la universidad. Si a principios de la década de los sesenta los 
documentos conviven de una forma arbitraria y agitada que nos habla de la precariedad como 
institución y de los movimientos a los que está sometida -mudanza, protestas de estudiantes, 
intentos de reformas administrativas, legislaciones…- a partir del último empuje en el proceso 
de su inclusión en la universidad, a finales de la década de los setenta, mantendrá un ritmo 
sistemático de entradas y salidas definidas, carpetas por apartados: facturas, correos, departa-
mentos. Todo ello producto de la organización a la que responde. 
A principios de los años sesenta los interlocutores administrativos de la Escuela son la Direc-
ción General de Bellas Artes, el Ministerio de Educación o, por ejemplo, en el caso de negocia-
ciones para la biblioteca, la Dirección General de Bibliotecas y Archivos. Aunque ya era juris-
dicción de la Universidad desde su escisión de la Academia de Bellas Artes de San Fernando en 
1857, ésta no será su principal interlocutora. Directores como Luis Alegre se verán, así, en una 
posición de gran impotencia, al verse obligados a negociar desde una institución tan pequeña 
entonces como la Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando con diferentes instancias 
de la Administración General. Una vez en la Ciudad Universitaria, comenzará a crecer poco a 
poco la atención sobre los estudios de Bellas Artes y, con ella, la del gobierno del rectorado de 
la Universidad Central y posterior Complutense1. 
El orden en el archivo produce una ilusión de veracidad y transparencia que pretende mostrar 
1  “La Universidad Central, fundada en 1822, pasó a denominarse Universidad Complutense de Madrid 
en 1970, alegando que es la heredera de la primitiva Universidad Complutense fundada por el Cardenal 
Cisneros en 1499, ya que aquella, por disposición del Gobierno, se trasladó en 1836 desde Alcalá de Henares a 
Madrid. La universidad madrileña se llamó inicialmente ‘Universidad Literaria’, para pasar posteriormente a 
denominarse ‘Universidad Central’ y, finalmente, ‘Universidad Complutense de Madrid’” en “Controversia sobre 
la denominación Universidad Complutense” en Wikipedia, citando «La Complutense acusa de usurpación de 
nombre a la universidad de Alcalá». El País. 12/12/1986; ÁLVAREZ de MORALES, A. «¿Tiene sentido histórico 
que la Universidad de Madrid se reclame Universidad Complutense?». Anales Complutenses. 1988; (II):17-20; GIL 
GARCÍA, A. «Intentos de traslado de la Universidad de Alcalá de Henares en los siglos XVI y XVI», en Actas del VII 
Encuentro de Historiadores del Valle del Henares. Guadalajara: Institución de Estudios Complutenses. Fundación 
Marqués de Santillana y Centro de Estudios Seguntinos, 2001, pp. 149–160.
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que todo documento guardado es producto de una justificación o verificación legal, tanto para 
el lector como para el redactor, en una mecánica y lenguaje administrativos. Esto no era así en 
su inicio. Los protagonistas se exponen, conscientes de que escriben en la confianza de que 
el documento se conservará en un archivo que no tiene otra función que la de ser una herra-
mienta de trabajo. Una seguridad de que lo dicho, hablado y escrito se conservará bajo la tutela 
del estrecho marco político del régimen. Pasan los documentos, los años, y se incorpora, con 
la estructura universitaria, la precaución en el decir, inquietamente transparente. Se ordena y 
clasifica como un historial clínico que señala sus vacíos. Como sabemos, los archivos no son 
la Historia, la verdad o la vida. Son fuentes primarias por su cualidad primera, pero no fuente 
por ser caudal. La institución es cofre y no río. Mostrando su orden y consignación, exhiben su 
exterioridad y convierten sus vacíos en información.
Concha Zamacona fue la primera bibliotecaria en la nueva sede de la Escuela y ésta es su pri-
mera lista de compra de la biblioteca de la Escuela de Bellas Artes, en el nuevo edificio en 1971. 
Camilla Gray : L’avant garde russe dans l’art moderne. Editions L’age d’homme Lausanne. 2700 
ptas.
La Connaissance, Bruxelles: Despuis 45. L’art de notre temps. Tomo II (tenemos el 1º) 1850 ptas.
Jules Prown y Barbara Rose: La Pintura Norteamericana. Ed. Skira. 2.700 ptas.
Donald H. Karshan: Archipenko: International Visionary Smithsonian Intitutional Press. 935 ptas.
J. M. Moreno Galván: La última vanguardia. Ed Magius. 2.500 ptas
Herbert Read: La pintura moderna. Ed. Thames and Hudson. 300 ptas
Herbert Read: La escultura moderna. Ed. Thames and Hudson. 300 ptas
Levis-Strauss: Antropología estructural. 385 ptas
Piaget: El estructuralismo. 175 ptas
Piaget: Las nociones de estructura y génesis. 450 ptas
Kandisky: Punto y línea frente al plano. 450 ptas
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Moholy-Nagy: La nueva visión-. Ed Infinito. 325 ptas
Izquierdo Asensi: Geometría descriptiva. 180 ptas
Ejercicios de Geometría descriptiva 300 ptas
Lopez Arribas: Geometría descriptiva. 
Ed Thames and Hudson: Piet Mondrian 300 ptas
Ed Thames and Hudson: Barbara Hepworth 300 ptas
Ed Thames and Hudson: Marc Chagall 300 ptas
Barbara Rose: La pintura norteamericana del siglo XX. Ed Thames and Hudson. 420 ptas


















Suscripción a revistas pendientes de pago:
Bellas Artes 70 600 ptas
Studio Internacional 1.500 ptas
Arte Internacional 1.400 ptas
Opus Internacional 1.500 ptas
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La biblioteca llevaba años sin abrirse, un problema que la Escuela arrastró en su traslado a la 
Universidad2, quedando todos los libros guardados en cajas. Contaba entonces con una colec-
ción de unos 3.000 volúmenes. Para que una persona pudiera dedicarse a su puesta a punto, 
el departamento de Historia del Arte accedió a que una de sus profesoras, junto con su plaza, 
abriese la biblioteca. Encontrar a Zamacona y su lista3 en el convulso archivo administrativo 
de principios de los setenta fue una aparición más que un hallazgo. La bibliotecaria traía un 
enorme aprendizaje en el campo del arte, y dio forma a lo que podríamos calificar como una 
de las mejores colecciones bibliográficas dedicadas al arte de la ciudad de Madrid. A partir de 
esta lista de libros se podría trazar un diagrama de la circulación de referencias que la Facultad 
demandaba, o quizá que la propia Zamacona entendía como importantes para la educación 
artística. Podemos leer en ella una fuerte necesidad de apertura al exterior en las estanterías de 
la biblioteca, algo que podría ser sintomático también en los estudios. No es tan solo un detalle 
que encabece la lista el libro sobre la vanguardia rusa de Camilla Gray (1962), pionera en inves-
tigar este periodo. O que también añadiera a la lista para adquirir: “Pintura española. La última 
vanguardia” (1969) de José María Moreno Galván4, crítico de arte de referencia que ese mismo 
año participaba en Chile en el encuentro “Operación Verdad”, en el que propondría la creación 
del Museo de la Solidaridad, de apoyo internacional al gobierno de Salvador Allende. Es un 
ejemplo de la intención de conectar la biblioteca, llena de novedades, con su tiempo. Contiene 
esta bibliografía una herramienta que trabajaría por contraste a la colección de la Biblioteca 
de Bellas Artes incluyendo antropología, estructuralismo, vanguardia rusa, constructivismo, 
2  Luis Alegre insistía en que proporcionaran un bibliotecario a la Escuela. “Carta al Director General de 
Archivos y Bibliotecas.” 1966, Madrid: AA.BBAA, Documento: 920.
3  “Listado para la adquisición de libros” Madrid: AA.BBAA, documento sin numerar, próximo al 2.118. 
“Conchita Zamacona fue de las primeras generaciones de mujeres que estudiarían Letras en España en la 
Universidad Central (actual Complutense). Su testimonio está recogido en Luces de la enseñanza 1933 1 y 2, UNED. 
http://www.rtve.es/alacarta/videos/uned/uned-luces-ensenanza-1933-ii/360264/ (consultado el 9 de mayo de 2019). 
Se jubilaría en 1984. Ángeles Vian, gran conocedora del arte contemporáneo, le seguiría en su puesto, y continuaría 
haciendo crecer la biblioteca. Vián escribiría la historia de la biblioteca y recogería la labor de Zamacona 
desde una gran admiración: “En enero de 1970, se hace cargo de la biblioteca la profesora de Historia del Arte 
Concepción Zamacona Ugalde, por deseo expreso del director de la Escuela Antonio Fernández Curro. Diplomada 
en Biblioteconomía por el Instituto Internacional de Boston y por la Biblioteca Nacional, Concepción Zamacona 
encuentra una biblioteca que lleva cerrada largo tiempo, con 2.651 volúmenes ordenados por número currens. No 
existía presupuesto específico para adquisiciones bibliográficas.” VIAN HERRERO, Ángeles. “La biblioteca de la 
Facultad de Bellas Artes”. En:
Historia de la Biblioteca de la Universidad Complutense de Madrid.
Madrid: UCM, 2007, p. 255-271.
4  Moreno Galván ese mismo año sería detenido por realizar un homenaje a Picasso. La entonces ilegal 
Asociación de artistas plásticos junto con estudiantes de Bellas Artes convocaría un encierro en el Museo del Prado 
para denunciar su arresto. El archivo del crítico se puede consultar en la biblioteca del MNCARS. https://www.
museoreinasofia.es/biblioteca-centro-documentacion/archivo-moreno-galvan (consultado el 9 de mayo de 2019).
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estudios realizados por mujeres, que dan relieve a lo colectivo y que hoy nos pregunta ¿hasta 
donde sería capaz de transformarla?5 
Hacia el nuevo y democrático plan de estudios
El plan de estudios estaría en disputa desde 19676. En aquella fecha el profesorado asumió que 
la inclusión en la universidad sería un mero trámite. Los estudiantes, como ya hemos contado, 
vieron en esta situación la oportunidad de instituir condiciones de posibilidad y para liberar de 
condicionamientos sus prácticas artística que deseaban enseñarse. La burocracia universitaria 
y las disputas entre el profesorado retrasarían hasta 1978 su aprobación y la publicación en 
forma de libro se haría en 1984. Su aprobación es simultánea al imparable empuje legislativo 
que traería la nueva Constitución democrática que, por ejemplo, otorgará soporte de derecho a 
una “Asociación de artistas plásticos” con más de 10 años de existencia de hecho y una aparente 
autonomía a las universidades por la que el movimiento estudiantil sigue luchando7.
El debate en torno al nuevo plan de estudios no tuvo que ser fácil: desde 1970, fecha en que la 
Ley General de Educación determina la conversión de la Escuela en Facultad, pasan ocho años 
más hasta su aprobación. Como hemos mencionado, los estudiantes presentaron un plan de 
estudios y convocaron una huelga simultánea en todas las Escuelas. En respuesta, los direc-
tores de las cuatro Escuelas nacionales tuvieron que proponer un plan de estudios para una 
“Facultad de Artes Plásticas”. 
La Facultad Propuesta por Los Directores variaba los términos para, en lo sustancial, mante-
ner la estructura y las enseñanzas. “Bellas artes” sería “artes plásticas”: si antes atendían a una 
mera cualidad estética –  se estaría sugiriendo a los estudiantes – a partir de ahora se asumirían 
desde su propia materialidad. Los Directores recurrían a una “terminología renove” funcional 
al proceso de transición universitaria de las bellas artes. Así, “modelo de escayola” pasaba a 
ser “formas inanimadas” y “modelo vivo”,  “formas animadas”, de tal modo que una de las 
5  Somos conscientes de que este punto es merecedor de un estudio en profundidad que excede la 
intención de estas páginas. 
6  “Informe al ministerio del director Luis Alegre”, Madrid: AA.BBAA, documento 1164.
7  Artículo 27. Sección 1ª. De los derechos fundamentales y de las libertades públicas. Titulo I. De los 
derechos y deberes fundamentales. Capitulo segundo: Derechos y libertades.” Constitución Española. Boletín Oficial 
del Estado, 29 de diciembre de 1978. 
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claves del nuevo plan de estudios se jugaba en el “movimiento” del modelo: “Dibujo de figu-
ra animada en movimiento”, “Fisiología del movimiento y composición (Anatomía aplicada)”. 
Aparecen, además, la asignatura de “Diseño” y la de “Estética de las Artes Plásticas”. Frente a 
esta movilización de los nombres obligada por las circunstancias para cubrir el expediente, el 
documento reserva los verbos a una recomendación al Ministerio para garantizar la continuidad 
laboral de los profesores: “A fin de que los actuales Catedráticos Numerarios de las Escuelas 
Superiores de Bellas Artes y los actuales Auxiliares Numerarios, y los demás profesores exis-
tentes en Cuerpos docentes del Ministerio de Educación y Ciencia puedan promocionar, se les 
aplicará la disposición vigente, que permite a los profesores numerarios el acceso directo al 
Doctorado. Se recomienda que en la dotación de nuevas plazas se preste atención preferente a 
las de Ayudantes y Adjuntos, a fin de que cada Facultad pueda formar el cuerpo de profesores 
que necesite”8. 
Unos años más tarde estas disputas estéticas y terminológicas irán agotándose. Las ideas trans-
formadoras para los planes de estudio, si bien eran extensas y argumentadas -al menos la gran 
cantidad de documentación conservada habla de la dimensión del debate tanto por la partici-
pación de diferentes comunidades artísticas como por las preguntas planteadas- no podrán ge-
nerar una transformación integral de las Escuelas en su paso a la universidad, al no participar 
de ellas su plantilla y gobierno. Una pequeña parte del profesorado aceptará el reto de dialogar 
con la estructura universitaria, interesándose por la relación entre el arte y el conocimiento 
universitario, imaginando situaciones de encuentro y retroalimentación. Pero la mayoría evi-
tará “lo universitario”, las formas de este nuevo estatus,  defendiendo una singularidad y “au-
tonomía” tradicional, que por la historia académica sabemos que no es tal, para tomar de la 
universidad tan solo su aparato institucional administrativo. 
La pulsión normativa inherente a la Política de Despachos Ministeriales y Direcciones de Es-
cuela terminará verificándose en el Consejo de Ministros del 14 de abril de 1978, en el cual se 
ratifica performativamente la Facultad sin finalmente cambiar su nominal “Bellas Artes”: “Las 
Escuelas Superiores de Bellas Artes de Barcelona, Bilbao, Madrid, Sevilla y Valencia, se trans-
formarán en Facultades Universitarias, con la denominación de Facultades de Bellas Artes”.9
La aprobación como nueva organización universitaria se producirá, no sin dificultades, en el 
8  “Propuesta de plan de estudios para una Facultad de Artes Plásticas”, 1972, AA.BBAA., documento: 2734. 
Se ha mantenido el estilo ortotipográfico del original.
9  “Facultades de Bellas Artes” Boletín Oficial del Estado. Viernes 12 de mayo de 1978, p. 11319.
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plan iniciado en 1978. 
Tras renunciar al cargo  por no sentir el apoyo de la Junta de profesores el 6 de Julio del 1978, 
Francisco Núñez de Celis, profesor de Restauración y primer decano de la nueva Facultad, es 
sucedido en funciones por Julio Fuentes10. 1978-79 sería el primer curso de la nueva Facultad y 
comenzaría, de nuevo, agitado. Un gran número de alumnos se matriculaba en una Facultad 
de derecho que no estaba a punto de hecho  que antes del verano había perdido a su decano y 
arrastraba problemas de presupuesto y escasez de profesorado. Septiembre llega con la incerti-
dumbre de si arrancaría finalmente el primer curso de la nueva estructuración de la Facultad.11 
El nombramiento como decano del profesor de Historia del Arte Joaquín Gurruchaga llegará 
el 23 de noviembre del mismo año. 
Con el miedo del rector Ángel Vián al desorden en la universidad , Gurruchaga tendría por 
delante la difícil tarea de buscar acuerdos en la Junta de profesores, el diálogo con la admi-
nistración universitaria y estimular la actualización del plan de estudios. En enero de ese año, 
Gurruchaga y el vicedecano, Francisco Echauz, hablarían a la prensa como medida de presión 
para ser escuchados, denunciando que la Facultad estaba coartada por la escasa dotación pre-
supuestaria. Echauz explicará el esfuerzo que conllevará asumir los diferentes desafíos: “tendrá 
que funcionar y desarrollar recursos a marchas forzadas para alcanzar el momento que le co-
rresponde, según el tiempo y la sociedad en que vivimos”.12 
Es en este precario contexto en el cual se pondrá en marcha el plan de estudios. El sector más 
aperturista de las Bellas Artes, desde un espacio frágil de consenso, conseguirá colocar en el 
primer curso de la licenciatura unas asignaturas novedosas. Un pequeño triunfo para el sector 
menos academicista que apostaba que el apredizaje de los estudiantes trajera el cambio de la 
Facultad. Estas asignaturas querían funcionar como puertas a la creatividad y herramientas en 
el interior del propio plan de estudios que, de manera orgánica y crítica, permitieran ir modi-
ficando los modelos de enseñanza. Así, una decisión salomónica logró instaurar un pequeño 
espacio de entendimiento con las formas de la tradición de las vanguardias dentro del plan de 
estudios de una Facultad nueva instalada en modos académicos.
Asignaturas como “Elementos básicos de la plástica”, “Psicología de la imagen” y “Conceptos de 
historia del arte” podían introducir claves que abriesen lo estudiado y practicado en la Facultad 
10  ANÓNIMO, “Se espera que Bellas Artes funcione este año como Facultad” Abc, 8/9/1978, p.21.
11  ANÓNIMO, “Las facultades de Bellas Artes no comenzaran este curso” Abc, 1 /9/1978, p.20.
12  ANÓNIMO, “La Facultad, coartada por su escasa dotación presupuestaria”, Abc, 31/1/1979, p.21.
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más allá del campo acotado por la perspectiva que otras asignaturas impartidas hasta enton-
ces acarreaban: “Dibujo Antiguo de Ropajes”, “Preparatorio de Modelado” y de “Colorido o 
Liturgia y cultura cristiana”. El resto de asignaturas quedaría prácticamente inalterado, con la 
ya mencionada salvedad de la nueva especialidad de Diseño. La Facultad mantenía su división 
departamental en: Dibujo, Escultura, Pintura, Grabado y Restauración.
La profesora de Historia del Arte en la Facultad de Bellas Artes Mercedes Replinger repasa en 
un texto las ideas y situaciones del nuevo plan13. Replinger revisa el plan de estudios a partir 
de su publicación en 198414, y lo contextualiza en la historia de la Escuela y del comienzo de la 
Facultad con los datos del escrito de Julio Fuentes, publicado en 198215. Encuentra coincidencias 
– y compartimos su mirada – , con los modelos propuestos en la Bauhaus en los años veinte 
(como ya habían apuntado los estudiantes a principios de la década), concretamente entre el 
curso preparatorio de la escuela alemana y el primer curso planteado en la Facultad.
Además de la lectura de los distintos archivos, es suficiente con observar el plan de estudios de 
la Escuela y el de la nueva Facultad para darse cuenta del porcentaje de asignaturas que se con-
servan y las nuevas que se proponen. De esta manera, y como rápidamente detectó Replinger, 
el primer curso es donde se encuentra una diferencia sustantiva. En su agrupación, y rodeadas 
del resto del programa, brillan por su gran novedad:
El programa comienza con una presentación que muestra, a nuestro modo de ver, y teniendo 
en cuenta la época a la que responde, un cambio en su escritura, centrándose en la participa-
ción de estudiantes en la administración de la Facultad universitaria, algo por lo que estos ha-
brían luchado durante toda una década. Veremos más adelante como terminaría funcionando.
1. PRESENTACIÓN:
 La participación del estudiante es imprescindible para el buen funcionamiento de la 
Universidad. Y lo cierto es que ésta le ofrece cauces de participación; pero también es cierto que 
13  El texto de la profesora Replinger es un referente para esta tesis. En él repasa los modelos de enseñanza 
desde la Academia al nuevo plan de estudios de la Facultad en 1978 y su puesta en crisis en 1990, arco temporal 
que también atiende esta tesis. REPLINGER, M. “Creatividad y modelos de enseñanza artística en la Facultad de 
Bellas Artes”. La universidad complutense y las artes. VII centenario de la Universidad Complutense, Madrid: Servicio de 
publicaciones Universidad Complutense, 1995, p. 607-628.
14  Información y programación docente. Facultad de Bellas Artes. Madrid, Universidad Complutense, 1984. 
15  FUENTES ALONSO, Julio, “Datos para un historial de la escuela superior de bellas artes de san 
Fernando de Madrid”, Manuscrito, 1982, Biblioteca Facultad de Bellas Artes.
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esa participación es imposible cuando no se conocen las piezas de que consta el aparato univer-
sitario, ni cómo deben moverse.
 Con este folleto pretendemos evitar que la participación estudiantil quede bloqueada 
o pierda eficacia por falta de información.
 Esperamos que con él, la Universidad Complutense, y –en particular- su Facultad de 
Bellas Artes, resulten más transparentes para todo aquel que desee presentar una iniciativa, 
participar en la discusión y toma de decisiones sobre su funcionamiento, hacer cualquier recla-
mación administrativa o académica o solicitar mayor información sobre algún tema concreto.
 Esta es, pues, una invitación sincera a la participación de todos en la actividades de la 
Facultad.16 
Elementos básicos de la plástica17 se describe desde una posición que relaja la situación monu-
mental de los estudios de Bellas Artes para acercarla a las necesidades del estudiante. Sus ob-
jetivos son explicados de la siguiente manera:
Hoy las Facultades de Bellas Artes son necesariamente eclécticas debido a la variedad de for-
mas en las artes plásticas.
En la primera frase ya se plantea una problemática y una disolución. Por un lado las Bellas Ar-
tes acogen un eclecticismo, llamando la atención sobre la diversidad de posturas y resolviendo 
que esta diversidad es en realidad de formas plásticas. Una contradicción si leemos Bellas Artes 
como un concepto. Y continúa:
Para cumplir este objetivo, la labor del profesorado debe ser equilibrada y amplia, utilizando 
métodos, planteamientos y cuantas posibilidades surjan de las distintas y, a veces, antagónicas 
manifestaciones en el campo de la creación. Esto hace que su misión fundamental sea la de ac-
tuar de enlace entre el estudiante y el hecho histórico y que el alumno entre en contacto directo 
con problemas plásticos puntuales al desarrollar un conjunto de materias significativas para 
fomentar su creatividad.
Sus fundamentos se basan en una metodología comprensible, amplia y ecléctica de cuantos 
contenidos estructurales subyacen en todo lenguaje plástico. Por ello los objetivos van dirigidos 
16  Información y programación docente. Facultad de Bellas Artes. Madrid, Universidad Complutense, 1984. 
17  Esta asignatura estuvo a cargo de Eduardo Bonati, Ricardo Echegaray, Julián Gil y Manuel Molezún. 
Información y Programación Docente, Facultad de Bellas Artes. Madrid, Universidad Complutense, 1984, pág.57.
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a desarrollar un programa que constituya toda la base piramidal que haga posible una buena 
formación inicial. Este programa comprende áreas indispensables para la lectura del lenguaje 
del “ESPACIO TOTAL”; y sobre la que descansa todo el peso de cualquier manifestación plásti-
ca, siendo a su vez materias complementarias, y que son:
Bi-dimensión, como estudio de los problemas que se generan dentro del espacio plano.
Tri-dimensión, como estudio de los problemas que se generan dentro del espacio tangible.
Color, como estudio de la especialidad que el campo cromático contiene.
Para desarrollar estas áreas plásticas se utilizan todo tipo de materiales con el fin de dar al alum-
no un amplio campo de conocimientos dentro de cada ejercicio, estando todos dirigidos a la 
consecución de un aprendizaje estético-formal y conceptual para que se pueda operar en todo 
proceso creativo.  Además de fomentar su capacidad visual y creativa, este curso sirve para clari-
ficar la aptitudes e inclinaciones plásticas con miras a un posterior desarrollo profesional den-
tro del campo del color, la forma, el diseño, los medios audiovisuales y la impresión.
La forma pedagógica de impartir estos conocimientos ayuda a encontrar libremente el cuarto 
pilar, sin el cual la asignatura carecería de su auténtico sentido, el desarrollo de la personalidad 
de cada estudiante. En la búsqueda y consecución de este objetivo se concentra todo nuestro 
empeño y hacia él van dirigidos nuestros esfuerzos.18
Este programa entraría en diálogo en forma y tono con lo pensado por los estudiantes. Si bien 
es el programa de una asignatura, podría funcionar como desarrollo de la Facultad de Artes 
Plásticas que los estudiantes demandaron y de la que los directores, a principios de los seten-
ta, tan solo tomarían su nombre. Este primer curso atesoraba la promesa de transformación 
que las negociaciones para la conversión en Facultad dejaría fuera, como un deseo de que esta 
“lectura del lenguaje del espacio total” a través de sus estudios dimensionales se aplicase a la 
propia forma de las Bellas Artes.
Replinger detecta rápidamente la inspiración de este curso en la  Bauhaus. “Nuestros profesores, 
era inevitable, se fijaron en el conocido y difundido Curso Preliminar, dirigido por Itten, en el año 
1919, y Moholy-Nagy, en el periodo de 1923 a 1928, y más tarde sustituido por lo que se denominó 
Estudio Elemental, en el que Kandinsky aplicó su sistema pedagógico y su teoría de las Formas.” 
18  Información y Programación Docente, Facultad de Bellas Artes. Madrid, Universidad Complutense, 1984, p.57-
58.
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Creatividad, sistemas de retención, análisis de la naturaleza, el gesto, las texturas, las propor-
ciones, los bocetos, los ritmos y las direcciones serían parte de un lenguaje elemental que “per-
mitiría a los alumnos el acceso a un conocimiento primario de la creación artística. Solo así era 
posible alejar el tan odiado, y al mismo tiempo, temido fantasma de la representación realista 
substituida desde ahora por realizaciones plásticas no contaminadas, puras, primarias y eter-
nas.”19
Por otro lado, Psicología de la imagen pondría en marcha “métodos activos” para colocar de ma-
nera central el aprender haciendo: 
Si tuviéramos que resumir en una frase la evolución y la situación, así como la dirección a la que 
apunta actualmente la pedagogía, quizá la más expresiva sería el paso del concepto de enseñan-
za al concepto de aprendizaje, entendiendo por aprendizaje el dominio de una habilidad, des-
treza o conocimiento por parte de un estudiante. Es decir, la atención se ha desplazado desde “ 
lo que hace el profesor”, a “lo que hace el alumno”; quedó atrás la época en la que se valoraba 
la enseñanza en función únicamente de los conocimientos del profesor o de la brillantez de su 
exposición. La demostración de que se enseña bien está en el aprendizaje de los alumnos y no 
en otra parte o criterio.20
Durante varias páginas, la asignatura de Psicología de la imagen deconstruye la enseñanza tra-
dicional otorgando al estudiante un papel protagonista inédito hasta entonces y mucho antes 
del plan Bolonia.
Conceptos de Historia del Arte
El encargado de defender el arte como un saber universitario fue un poeta21, Joaquín Gurrucha-
ga. Profesor de Historia del Arte en el aula, Gurruchaga no llegó a publicar nada relacionado 
con su “disciplina científica”; se interesó más en otro tipo de escritura, en deshacerla y abrirla 
a y con las herramientas del arte. Retomaba así la construcción de un espacio singular: la ense-
ñanza de la Historia del Arte en la Escuela de Bellas Artes, continuando una labor ensayada en 
19  Op. cit., p. 615. 
20  La profesora Anna Guasch es la encargada de esta asignatura. Información y Programación Docente, 
Facultad de Bellas Artes. Madrid, Universidad Complutense, 1984, p.192.
21  GURRUCHAGA, Joaquin, Primeros poemas: (1929-1936), Madrid, Calambur, 2000, El tiempo, el humo, el 
pasado: (1982-1992), Madrid, Calambur, 1996, Últimos poemas: (1982-1992), Madrid, 1995.
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las clases y la cátedra ocupada por Enrique Lafuente Ferrari. 
El compromiso del nuevo decano con el saber artístico impregnaba no solo las clases de His-
toria del Arte, sino el programa de estudios en su conjunto. Como poeta, Gurruchaga contaba 
con las herramientas para hacer entender a la Universidad en qué consistían las enseñanzas 
de arte; y como historiador, con la responsabilidad de facilitar que la nueva Facultad dialogase 
con su tiempo, siempre que la Junta de profesores lo permitiese. Así explicaría Gurruchaga a la 
Universidad la cualidad de la enseñanza impartida en el centro:
MUY IMPORTANTES CONSIDERACIONES SOBRE EL CONCEPTO DE CLASES “PRÁCTI-
CAS” EN LOS ESTUDIOS DE LA FACULTAD DE BELLAS ARTES”[sic]
La enseñanza “práctica” en esta Facultad, consiste en el desarrollo del pensamiento creativo y 
teórico de la docencia programada: sea Dibujo, Pintura, Escultura, etc.
Inseparablemente va unida teoría a la praxis correspondiente. El proceso creativo en las artes 
plásticas se plasma en obras concretas y materiales. Sólo en este aspecto de la realización se 
puede entender la vertiente “práctica”.
Por lo tanto, en esta Facultad, la práctica no [sic] queda reducida al manejo y conocimiento de 
los materiales, y por esta razón las asignaturas “prácticas” deben ser consideradas como teóri-
cas, o a lo sumo, como teórico-prácticas.22
Al defender la realización artística como un saber teórico-práctico, y un saber con el mismo 
rango que el de los estudios humanísticos y científicos, Gurruchaga no estaba sino haciendo 
valer las armas del arte en el campo universitario, recién llegado al “conflicto de las facultades”. 
La bibliografía, los modos de ver, las maneras de contar, las imágenes, también se convertían en 
prácticas artísticas. Gurruchaga fue pionero en introducir un lugar experimental para la His-
toria del Arte, promoviendo la incorporación de artistas a la plantilla de profesores de Historia 
del Arte. No buscó tanto ensalzar la práctica artística como un saber “universal” como mante-
ner bajo el relato historiográfico de la Historia del Arte. Animando el pensamiento en el taller, 
para así permitir dialogar en igualdad y libertad teoría y práctica con toda la experimentalidad 
que ambas pudieran permitirse, al tiempo que dotaba de herramientas para el diálogo con las 
22  “Carta del director al rectorado”. s/n, AA.BBAA. 1981-82, caja nº3.
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demás Facultades.
En 1971 se incorpora la pintora María Calvet como profesora de la asignatura; a finales de déca-
da, Juan Fernando de la Iglesia, también artista y doctorado en Filosofía. Así, artistas-historia-
dores convivían con historiadores-artistas como Agustín Valle, cuyas clases se componían de 
una escritura y lectura más cercana al arte que a la ciencia histórica, o la profesora Mercedes 
Replinger, con una manera creativa e inteligente de leer y contar el arte: “todo lo que leo es para 
contarlo” decía, deteniéndose en el hacer de los alumnos en la Facultad. Rápidamente enten-
dió el valor de esta práctica y dedicó tiempo a contar su historia. Maneras muy diversas con-
vivían acogidas en un departamento que incitaría a la investigación y la experimentación más 
allá de la dualidad práctica-teórica, interesadas por la realización, fuera en forma de escritura 
o en otras formas. El Departamento continuará en las siguientes generaciones de profesoras, 
hasta el día de hoy, una tradición de la que esta tesis es continuadora. 
La Historia del Arte de Bellas Artes se ubica en un espacio intermedio o interfacultativo: libera-
da del sometimiento a los patrones de las Bellas Artes pero afectada por la conviviencia con el 
arte y sus estudiantes, tampoco está sometida a la disciplina de la Historia del Arte como cien-
cia histórica. Este espacio singular de una historia del arte para artistas no pudo –o más bien 
no se interesó en– institucionalizar23 sus herramientas como metodologías disciplinares en el 
espacio universitario. No obstante, dejaría pequeñas huellas tan sorprendentes como la nueva 
asignatura para el primer curso del plan de 1978: Conceptos de Historia del Arte.
El término “Conceptos de Historia del Arte” estaba inspirado en el libro “Conceptos funda-
mentales de la Historia del Arte”, escrito por Heinrich Wölfflin en 1915, una “Historia del Arte 
sin nombres” que priorizaba el análisis de la forma con independencia de criterios “extra-artís-
ticos”: culturales, sociales e históricos. El método de Wölfflin se utilizó también en la Bauhaus 
para las clases de “análisis de los maestros del pasado”, como explica Replinger24. La propuesta 
de una “Historia lineal y continua” que no se detiene y se interrelaciona, dejando a un lado la 
Historia y atendiendo a las formas, es la propuesta que tendrían los profesores que diseñaron 
este curso del plan de estudios. Conceptos de Historia del Arte era una introducción al estudio 
“formal” y de los “estratos ópticos” del arte. Desde este lugar, la asignatura tenía asegurado su 
espacio en el conjunto de la programación para este curso preparatorio, pues justificaba la for-
23  Esta situación, que ha dado lugar a enfoques novedosos para la época, daría pie en otros lugares a la 
creación de departamentos de Estudios Visuales o Culturales. No obstante, la no institución de estos saberes ha 
permitido su diversidad de propuestas.
24  Op. cit., p. 616.
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ma de “mirar” del arte de vanguardia con todos los ejemplos de la Historia del Arte del pasado: 
“[E]limina la historia, o, para ser más precisos, el pasado para mostrar, como señala Hans Bel-
ting una renovación continua del rostro del arte en un perpetuo sucederse de ‘formas’”. Llamar 
“Conceptos de Historia del Arte” a una asignatura estaría legitimado por coincidir con el título 
de Wölfflin pero no era su doctrina la que pondrían en marcha estos profesores.  Ampliaban el 
carácter formalista abriendo la asignatura a propuestas diversas de lectura y  “del mirar” para 
aprender, hacer, enseñar en el monumental pleito sobre las Bellas Artes.
En el programa aparecen como objetivos el hecho de compartir herramientas y un genuino 
cuestionar “creadoramente” que llevaría la lectura y escritura al campo de la práctica:
a) Maduración de las claves interpretativas por vía de personalización para el posterior estudio 
de la Historia del Arte en los cursos siguientes.
b) Puesta a punto de la capacidad de planteamiento de hipótesis de trabajo válidas, y educación 
a la metodología del cuestionar creadoramente. 
c)Proporcionar los métodos de estudio apropiados para asimilar el problema de lo artístico en 
el tiempo histórico.
d)Relación entre el concepto de Arte y la determinada producción artística de períodos histó-
ricos concretos.
e) Introducción al conocimiento de la tipología de las civilizaciones artísticas según enfoques 
dados.25
Todas estas nuevas asignaturas, por su nomenclatura y planteamiento, daban conformidad y 
sentido a la inclusión de las Bellas Artes en la Universidad, cuando sus conceptos y descripcio-
nes dialogaban con otras disciplinas humanísticas como la psicología, la pedagogía o la histo-
ria, desde una bienvenida que devolvía el arte a una relación en la diversidad del conocimiento. 
En el debate para el nuevo plan de estudios se plantea una disputa estética y metodológica muy 
confrontada. Las vanguardias artísticas exiliadas se empeñaban en aparecer portando consigo 
sus herramientas y confrontaban su aparición a las aulas instituidas; las artes plásticas y las 
Bellas Artes formarían una paralaje, considerablemente distante, de la inclusión del “arte” en 
25  Información y Programación Docente, Facultad de Bellas Artes. Madrid, Universidad Complutense, 1984, p. 
219.
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la universidad. Pero es de entender que no sería tan solo un pleito estético lo que complicó su 
inserción y devenir. Al mismo tiempo, un profesorado con plazas fijas verán en la conformación 
de la nueva Escuela una oportunidad de ascenso laboral y salarial, accediendo rápidamente al 
rango de Doctor Universitario con su correspondiente nómina. La verdadera cualidad univer-
sitaria la conformarían los estudios de doctorado: la investigación. Ambos motivos suficientes 
para que la transformación universitaria hubiera tardado en llegar y arrancara con tantas difi-
cultades.
Cursos de doctorado, 1982
En los programas de la primera generación de los cursos de doctorado se vio también este im-
pulso de inclusión de las vanguardias históricas. De manera sintomática nos habla del esfuerzo 
de reparar ese vacío en la enseñanza artística superior de todo un siglo. Así quedó la primera 
propuesta de cursos de doctorado, de la que salió la primera generación de tesinas en Bellas 
Artes para continuar leyendo sus tesis como futuros doctores:
Departamento de Diseño:
-Intercambiabilidad y reversibilidad de los sistemas de Proyección. Rosa Garcerán Piqueras.
-La perspectiva en el Renacimiento. Javier Navarro de Zuvillaga (Catedrático Interino de Perspec-
tiva).
Departamento de Grabado:
-Técnicas actuales en la creación de la matriz del grabado. Álvaro Aparicio Latasa (Profesor Adjun-
to de Dibujo y Grabado).
Departamento de Historia y Pedagogía:
-La cuestión del tradicionalismo y la vanguardia: el “Gran Vidrio” de Marcel Duchamp y “Las hi-
landeras” de Diego Velázquez. Joan Sureda Pons. Catedrático de Historia del Arte.
-Creatividad, plástica y educación. Aplicaciones en B.U.P y E.G.B. Manuel Sánchez Méndez, Cate-
drático de Pedagogía del Dibujo.
Departamento de Escultura:
-El cuerpo humano interpretado en la Escultura a través de las diferentes épocas y escuelas estéti-
cas o estilos. Octavio Vicent Cortina.
-La noción de Vanguardia en la Escultura española de posguerra (la experiencia de taller como 
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crisis de la figuración). Juan Fernando de  la Iglesia y González de Penedo.
Departamento de Pintura:
-Visión y percepción. Manuel Parralo Dorado
-Procesos y ciclos del individuo y su creación, desde el lenguaje pictórico. José Sánchez Carralero.
-Principios permanentes de la pintura: su evolución. Rafael Martínez Díaz.
Departamento de Dibujo:
-Técnicas y conceptos en el dibujo. Antonio Martínez Penella.26
Estos cursos se aprobarían el 25 de noviembre de 1982 en Junta de Facultad y en ellos podemos 
ver el entrelazado de tendencias y la posición que cada profesor proponía para el lugar supe-
rior de los estudios: el doctorado. Si bien las Bellas Artes se habían “consensuado”, no habían 
conseguido coordinar un proyecto institucional, haciendo convivir dos líneas claras en los es-
tilos: un férreo academicismo y una defensa del taller tradicional como lugar de investigación, 
frente a un empeño de incluir novedades, las vanguardias artísticas y sus particulares maneras 
de hacer y ver. Casualmente, los programas que se posicionaban en los talleres estaban menos 
elaborados que los “vanguardistas”27. Hay, sin embargo, un caso que mantendría claramente la 
propuesta mencionada por la profesora Replinger, sin distinción entre academia y vanguardia 
y que, utilizando el libro de Arnheim28, entendería que las líneas que estructuraban y sostenían 
las composiciones de la pinturas y esculturas mantenían una cierta continuidad con las que 
darían pie más tarde a las composiciones de las vanguardias. Una vanguardia en continuo, un 
constante flujo que no despreciaría ninguna forma o modo y disolvería las épocas y estilos. Así, 
en la misma línea metodológica de la asignatura de “Conceptos de Historia del Arte”, el curso 
de doctorado titulado “La cuestión del tradicionalismo y la vanguardia: el Gran Vidrio de Marcel 
Duchamp y Las hilanderas de Diego Velázquez” por el profesor Joan Sureda Pons, Catedrático 
de Historia del Arte, planteó un análisis de las dos obras poniendo en duda los términos que las 
fijaban, desplazando el de vanguardia a Velázquez y el de tradición a Duchamp. 
Otro curso especial sería el propuesto por el profesor Juan Fernando de la Iglesia29. En este pri-
26   “Programa cursos de doctorado” s/n, AA.BBAA 1981-1982. Caja nº1.
27  Ibídem.
28  ARNHEIM, R. Arte y Percepción Visual. Madrid: Alianza editorial, 1984. Este libro aparece en la 
bibliografía de las nuevas asignatura.
29  Juan Fernando de la Iglesia sería promotor de los cursos de doctorado. “Solicitud en Junta de Facultad 
de poner en marcha los cursos de doctorado”, s/n, AA.BBAA 1981-1982. Caja nº1. Recuerda la masificación de estos 
cursos en los que asistían alumnos, ex alumnos y profesores de dibujo de instituto y profesores que el mismo había 
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mer curso de doctorado participó aún siendo profesor de Historia del Arte con el departamento 
de Escultura, al no contar éste con doctores suficientes para impartirlo. Si bien de la Iglesia era 
artista, impartió clases en el departamento de Historia del Arte, ejemplo de la apertura de éste. 
Su proyecto de curso apelaba a la idea tradicional de taller. Titulado “La noción de Vanguardia 
en la Escultura española de posguerra (la experiencia de taller como crisis de la figuración)” 
planteaba una reflexión acerca de la crisis de la figuración (el hacer académico) precisamente 
como resultado del hacer del taller en libertad. De la Iglesia resumiría así el curso: 
“Desde una reflexión sobre el cuadro de categorías utilizadas normalmente por el escultor es-
pañol de manera acrítica, este curso quiere ofrecer los datos imprescindibles para una revisión 
del sentido general de la forma como modo de orientación biofísica en el espacio social. Desde 
ahí, y con la debida crítica de los presupuestos establecidos a principios del actual siglo, se 
incide particularmente en el caso español desde la peculiar experiencia del taller, como dato 
irremplazable de la inteligencia del volumen expresivo. Así mismo, revisando el fenómeno de 
la crítica, se afronta el problema de la noción de ‘vanguardia’ desde los necesarios e ineludibles 
planteamientos presentes en la Estética contemporánea.”30
Desde una introducción sobre el lugar de la escultura en las Academias, fuera y dentro de Es-
paña, daba un repaso que llamaba “sentido contemporáneo de la enseñanza de las artes en ge-
neral y de la escultura en particular” en el que ponía en duda la aparente ciencia de la geome-
tría en el volumen heredada de la Gestalt, avanzando en las ideas de las asignaturas del primer 
curso del plan de estudios. Daba unas nociones sobre la finalidad de la universidad, “influjo en 
los modos de investigación de la materia, Arte y universidad”; ‘Universalitas’ de la forma y la 
‘humanitas’ en Panosky.; La ‘totalidad’ de Rodin; La figura del escultor-esteta desde Xenócrates 
de Atenas a Hildebrand…” Así seis páginas de índice del curso, sin duda el más elaborado de 
los planteados, que funcionaba como un nodo para las cuestiones y fricciones del momento, 
con el ánimo de abrirlas y trabajarlas desde la práctica en los talleres. La cuestión de la univer-
sidad; las falsas promesas de la geometría; “auto-aceleración de la vanguardia”: la “necesidad 
de lo nuevo” vs. la “novedad exigida”; la desinformación y los problemas del buen gusto… De 
La Iglesia puso toda la carne en el asador ante la petición del departamento de Escultura para 
abrir el debate, focalizado en la práctica escultórica. La figura del artista, el problema de las 
categorías estéticas y las modas, los problemas históricos nacionales, sus políticas… estaban 
abundando alrededor de la finalidad universitaria del arte, que no era otra cosa que pensar su 
tenido y que aspiraban a conseguir el título de doctores. Su interés principal era la escultura, departamento que 
rechazaría su inclusión por considerarle “teórico”. Entrevista a Juan Fernando de la Iglesia (24 de junio de 2018).
30  “Programa cursos de doctorado” s/n, AA.BBAA 1981-1982. Caja nº1.
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finalidad social, cuestión que el ideal de las Bellas Artes y la nostalgia académica esquivaban o 
daban por supuesto.
Acuerdos laborales
Esta primera promoción de cursos de doctorado fue crucial para la conversión de la antigua 
plantilla de profesores numerarios de la Escuela en el futuro profesorado universitario. En de-
finitiva, el momento inaugural universitario generaría una “anomalía” donde las mismas per-
sonas que aprobaban los cursos de doctorado en la Junta recibían dichos cursos para conseguir 
el título de doctor y poder mantenerse en su plaza. Para ello, los cursos fueron impartidos por 
los doctores universitarios con los que contaba la Escuela o los catedráticos que eran inmedia-
tamente convertidos en catedráticos universitarios. Esta “anomalía” se hizo inevitable como 
pacto de consenso que mantuviera la Facultad en armonía para el difícil proceso que sería 
encontrar acuerdos. Así se argumentaría al rectorado:
“Quienes se encuentran en posesión del Título de Profesor de Dibujo, y deseen obtener el Tí-
tulo de Licenciado por las Facultades de Bellas Artes que se establecen en el presente Decreto, 
deberán superar las pruebas de suficiencia que, en atención a los estudios realizados se deter-
minen por el Ministerio de Educación y Ciencia:
Los Decanos de las Facultades de Bellas Artes proponen,
Que las pruebas de suficiencia a que se refiere el texto de la citada Disposición Transitoria, sean 
establecidas en los siguientes términos:
a) Presentación de un trabajo personal o tesina bajo la dirección de un Profesorado Nu-
merario sobre cualquier tema relacionado con los estudios cursados, y defensa del mis-
mo ante un Tribunal compuesto exclusivamente por cinco Catedráticos de la Facultad 
de Bellas Artes donde obtuvo el Título. 
Podrán aportarse asimismo aquellos méritos académicos y profesionales que el inte-
resado crea oportuno, referidos a: exposiciones, conferencias, publicaciones, oposicio-
nes, recompensas, etc., que completen el historial y personalidad del solicitante.
b) Quedan exceptuados de la exigencia de estas pruebas:
1º Los Catedráticos Numerarios de las Escuelas Superiores de Bellas Artes.
2º Los Profesores Auxiliares Numerarios de las Escuelas Superiores de Bellas Artes.
235
3º Los Catedráticos y Agregados Numerarios de Dibujo de: Escuelas Universitarias, 
Institutos Nacionales de Bachillerato, y Profesores Numerarios de las Escuelas de Ar-
tes Aplicadas y Oficios Artísticos y aquellos que pertenezcan al Cuerpo Facultativo de 
Conservadores de Museos.
4º Los que hayan impartido enseñanza, durante un mínimo de tres cursos consecutivos 
en Centros de nivel Superior del Estado.31
Esto tampoco fue un camino de rosas. No solo se tuvo que llegar a acuerdos con la Universidad, 
sino también encontrar la manera de hacer compatibles los contratos y titulaciones de cara 
al Ministerio de Hacienda. En octubre de 1981, los decanos harían llegar sus consideraciones 
sobre un dictamen negativo del Ministerio de Hacienda en relación con el proyecto de decreto 
de integración del profesorado numerario en la universidad, culpándolo de poner en suspenso 
la inevitable culminación de los estudios de Bellas Artes. 
Por otro lado faltaba profesorado. Ese mismo curso se solicitaron treinta y cinco plazas de pro-
fesores para atender a una matriculación desbordada de alumnos que, por ejemplo, había lle-
vado a que las clases de Historia del Arte se impartiesen en el salón de actos, al contar con 250 
alumnos en la asignatura.32  Las plazas nuevas serán insuficientes para superar en número a las 
ocupadas por profesores antiguos ya contratado, continuando en minoría los convencidos de 
incluir nuevas ideas en los estudios.
En mayo de 1982 llegará una nueva tensión a la Junta de profesores. Otra oposición al gobierno, 
en este caso del decano Francisco Echauz. Un grupo de profesores dejó de asistir a las Juntas 
como protesta, al no reconocer su nueva estructura. El estamento de profesores no numerarios 
(PNN), los profesores recién contratados, había sido incluido en la Junta y estaba representado 
en ella. Este grupo de profesores encontraban su presencia prematura. Constituyendo el pro-
fesorado nuevo de la Facultad, preferían, sin embargo, mantener la antigua Junta y, con ella, 
el estado de las cosas. Una de las firmantes que abandonaba la Junta, Rosa Garcerán33, será 
elegida decana al año siguiente, logrando el gobierno de mayor duración en la historia de la 
Facultad hasta nuestros días, de 1983 a 1994. Podríamos considerar que es dicho periodo en el 
que la Facultad construiría la identidad que hoy se le reconoce.
31  “Propuesta sobre la aplicación de la transitoria quinta del decreto 988/1978 de 14 de abril.” B.O.E. nº 113 de 
12 de Mayo de 1978. 19 de septiembre de 1979. s/n, AA.BBAA 1981-82, Caja nº 4.
32  Tanto el informe y repuesta al Ministerio de Hacienda como los relativos a solicitudes de plazas de 
profesorado ver s/n, AA.BBAA. 1981-82 Caja nº1. 
33  “Carta al decano” s/n, AA.BBAA. 1981-82 Caja nº1.
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Aula de artes plásticas
Si el Ministerio y la Dirección General de Bellas Artes fijaron las Bellas Artes como denomina-
ción para los estudios universitarios del arte, el rectorado de la universidad, y concretamente 
el Vice-rectorado de Extensión, eligieron la denominación “Artes Plásticas” para su programa 
cultural. El “Aula de Artes Plásticas” fue diseñada por el vicerrector de extensión José Alfina y 
Antonio Bonet Correa, siendo rector Ángel Vián. Bonet continuaría siendo vicerrector de Ex-
tensión con el siguiente  gobierno, el de Francisco Bustelo García del Real. 
El Aula de Artes Plásticas construía un vasto programa cultural y de extensión universitaria: 
programas culturales como el “aula de música” coordinado por Llorens Barber; el “aula de tea-
tro”, por Juan Antonio Hormigón; “la universidad en los barrios”, por Sofía Diéguez, que lleva-
ría eventos y exposiciones a barrios en los que el acceso a actividades culturales eran limitados; 
y el “aula de artes plásticas”, coordinada por María Luisa Martín de Argila34, que contaría con 
exposiciones en la Fundación Valdecilla, una sala donde hoy se sitúa la biblioteca Histórica de 
la UCM, y la sala de exposiciones de la Facultad de Bellas Artes. También realizarían convo-
catorias de jóvenes artistas e incluso un periódico, llamado Complutense, en el que publicaban 
sus actividades. Exposiciones profesionales, con investigación, comisariado y realización de 
catálogos de calidad, ocuparían su agenda.
Como si fuera un guiño a la figuración y representación en las Bellas Artes, el programa del 
aula de Artes Plásticas realizaría una exposición que tendría como título “Realismo en España”, 
en noviembre y diciembre de 1981, intentando abarcar la cuestión de por qué un término y un 
estilo que se entiende como superado goza de tanta afición y recepción: 
Ante el tiempo fugitivo que todo lo borra y gasta, el artista nos da así una nueva realidad, una 
permanente y palpitante presencia artística. Pero al igual que un milagro renovado, nada es 
más irreal y fantástico que un cuadro realista. Nuestra perplejidad no puede ser mayor ante la 
insistencia de tantos artistas, empeñados en ahondar en esa pintura imaginaria que se califica 
34  Para entender el funcionamiento del Aula de Artes Plásticas ha sido fundamental la 
conversación con María Luisa Martin de Argila. Conversación María Luisa Martín de Argila. (13 de 
Junio de 2019.)
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de realista. De ahí que su reiterada presencia no cese de asombrarnos. 35 
La intención de Bonet de hacerse cargo del problema del realismo, tema permanente hasta hoy 
en las Bellas Artes, no apelaría a uno de sus máximos exponentes, Antonio López, que recha-
zaría participar.36 
En junio de 1982 se inauguraba una exposición antológica de Lekuona. El artista, falleció en 
Fruniz (Vizcaya), mientras asistía a los heridos de la guerra civil como camillero. Esta exposi-
ción era un apuesta por la recuperación de su historia y su trabajo: 
El aula de Artes Plásticas  de la Universidad Complutense al realizar esta Exposición del ma-
logrado artista vasco quiere rendir homenaje a la figura de Nicolás de Lekuona y hacer que su 
arte y su vida sirvan para perpetuar su memoria y de ejemplo para las futuras generaciones de 
artistas de las distintas tierras de España. Inútil resulta señalar nuestra condena del oscurantis-
mo que siega de la manera mas absurda la esperanza y el fruto mas logrado de los hombres.37 
“Recuperar las vanguardias artísticas de antes de la Guerra Civil es tarea obligatoria de la que 
hoy nadie puede substraerse”.38 Otra de las exposiciones que cumplía con este compromiso tuvo 
lugar al año siguiente: Dos escultores, Emliano Barral y Francisco Pérez Mateo39; el autor del busto 
a Pablo Iglesias y del oso polar que se instaló en el Pabellón de la República de 1937 llevaba 45 
años sin mostrar su obra. Ambos habían muerto en 1936 y la comisaria, Josefina Alix, llamó la 
atención sobre la desaparición del cuerpo de Pérez Mateo que imaginaba en una fosa común 
del franquismo: “esperamos que a raíz de esta exposición puedan ser, al menos, desenterrados 
de los muchos años en que su memoria y sus obras –que nunca debieron haberse olvidado-, 
35  “Realismo en España” Aula de artes plásticas. Universidad Complutense, 20 de noviembre a 30 de 
diciembre de 1981. Participan: Alfredo Alcaín, Amalia Avia, Isabel Baquedano, Rolando Campos, Marta Cárdenas, 
Antonio de Casas, Jesús Caulonga, Francisco Cortijo, José María Cuasante, Federico Chico, Claudio Díaz, Diab El 
Dick, José Duarte, Teresa Duclós, Ernesto Fontecilla, Florencio Galindo, Alfonso Galván, Clara Gangutia, Roberto 
González, Rodolfo Häsler, María Helguera, José Hernández, Eduardo Hernández Verdasco, M. Puri Herrero, 
Jesús Ibáñez, Carmen Laffón, Francisco López Hernández, Julio López Hernández, Antonio López Torres, Cesar 
Luego, Guillermo Lledó, María Manrique, Pedro Martínez Sierra, Antonio Maya, María Moreno, Ana María 
Muñoz, Eduardo Naranjo, Esperanza Nueve, Victoriano Pardo Galindo, Manuel Parralo, Matías Quetglas, Isable 
Quintanilla, Daniel Quintero, José Luis Riera, Fernando Rodrigo, Joaquín Sáenz, Manuel L. Villaseñor, Mariano 
Villegas García.
36  Ibid.
37  BONET CORREA, A. “Texto de introducción” en “Lekuona. Exposición Antológica” Aula de Artes 
Plásticas, Universidad Complutense de Madrid, junio-julio, 1982.
38  Ibidem.
39  ALIX TRUEBA, Josefina, “El por qué de esta exposición” en Dos escultores. Emiliano Barral y Francisco 
Pérez Mateo. Aula de Artes Plásticas, Universidad Complutense de Madrid, diciembre de 1982 a enero de 1983. 
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han permanecido en la más profunda oscuridad”. Así lo contaría la comisaria en los medios: 
“la muestra de estos artistas supone un reconocimiento importante, ya que han permanecido 
prácticamente olvidados desde que ambos murieran, en 1936”. “Sólo hay pequeñas referencias 
a su obra, realizadas por Aguilera Cerni, Gaya Nuño y Valeriano Bozal”.40 Fue inaugurada por 
el vicesecretario del PSOE, Alfonso Guerra, y el rector, Francisco Bustelo.
Pero no solo era una recuperación de la memoria de la Guerra Civil, sino que también trataba 
de recuperar la presencia crítica de estas obras ante el arte establecido y académico, 
“La aparición en España, en los años 20 y 30, de una escultura de recios valores plásticos, de 
macizas formas y decididos volúmenes, a la vez que de un elemental realismo en el tratamiento 
de las figuras, supuso una ruptura con la enseñanza académica y el gusto oficial entonces al uso. 
La talla directa del bloque de piedra o el mármol –viejo procedimiento de cantero- y la sencillez 
del bulto redondo eran un prueba fehaciente de la sinceridad artística y del rechazo de toda 
concesión a las convenciones ornamentales.”
Estas exposiciones no solo recuperaban una memoria. Mostrar estas formas traía implícito 
también el recuerdo? de unos saberes perdidos por la guerra. Unas formas que seguían cues-
tionando a otras instituidas académicamente, revelando los distintos procesos entre la moder-
nidad perdida o exiliada y la modernidad en tiempos de la dictadura.
Inauguración de la Sala de exposiciones
El Casón del Buen Retiro se cerró en 1961. Este cierre supuso para los estudiantes artistas una 
pérdida. La colección de reproducciones artísticas era una base para la copia y estudio del volu-
men, sobre todo para los interesados en la escultura, que lamentaban que en la tradición local 
predominase la imaginería. La pérdida del Casón fue sentida.41
En 1971, las colecciones de Museo Español de Arte Moderno se dividen tomando como fecha el 
nacimiento de Picasso (1881). Así, la colección del siglo XIX volvió al Prado y la de las últimas 
40  ANÓNIMO, (26 de noviembre de 1982), “Las esculturas realistas de Emiliano Barral y Pérez Mateo, 
expuestas en Madrid por primera vez en 45 años” El País.
41  Entrevista a José Luis Sánchez (diciembre de 2016) En la web de Antonio López aparece en el apartado 
Vida una imagen de las salas del Casón con la instalación del Museo de Reproducciones Artísticas como un 
espacio referente de su carrera.
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décadas del ochocientos y el siglo XX darían lugar a la colección del Museo Español de Arte 
Contemporáneo. En 1981, el Guernica entra a formar parte de las colecciones estatales y se ins-
tala en el centro del Casón, el salón de baile, descolgando parte de la colección ochocentista. 
Con unas fuertes medidas de seguridad, el mural de Guernica volvía del exilio para convivir 
con una colección en la que se encontraban profesores de la Academia con los que Picasso 
entró en desacuerdo durante su estancia en Madrid42. Si bien fue un reclamo y produciría un 
gran número de visitas, beneficiándose colateralmente la colección, su convivencia represen-
taba una gran confrontación. Más tarde la pintura de historia o academicista acabaría descol-
gándose a lo largo de la década de los setenta, hasta su  inclusión actual en el Prado en 2007. 
Por su lado, el Museo de la Academia de San Fernando se mantuvo cerrado de 1974 a 1983 por 
reformas. Las reordenaciones de las colecciones del Museo del Prado y del MNCARS en estas 
décadas evitarían el relato de un arte producido en las Academias, dejando huérfanos a sus 
herederos en unos años en los que la llegada de la vanguardia se hacía inevitable. Sin presencia 
en los Museos, la identificación con la Academia se haría difícil, pues su exclusión confirmaba 
los descalificativos a un arte entendido como funcional a las políticas y objetivos de un estado 
que promocionaba una determinada construcción nacional43.
Al compás del impulso inaugural de la Facultad y el ambiente “liberal” del arte, la Sala de ex-
posiciones se reforma como contenedor acorde a las necesidades representativas de la época: el 
ya profesional cubo blanco, el espacio atemporal que las modernas democracias occidentales 
habían instaurado como el escenario ideal donde desplegar su idea de libertad en el arte . Se 
abre un acceso nuevo al exterior desde la fachada sur, donde se construyen el almacén y unas 
escaleras, se construyen las hornacinas para instalar los radiadores, los paneles expositores 
móviles y se ciegan las ventanas para depender únicamente de luz eléctrica44. Estas instalacio-
nes continúan sin variaciones hasta el día de hoy, a excepción de la apertura de las ventanas de 
La Trasera.
En junio de 1980 se presenta el proyecto para su reforma y en 1981 comienza un diálogo45 del 
42  TEJEDA, I. “El regreso del arte español del siglo XIX al Museo del Prado. Un ejercicio de retórica en dos 
asaltos y un preámbulo: Musée d’Orsay” en La Historia del Arte en España. Devenir, discursos y propuestas (Álvaro 
Molina ed.), p 459. La profesora Tejeda hace un estudio comparativo con el Museé de O’rsay en el que indaga el 
proceso de lectura de las colecciones del s. XIX en los museos de Madrid desde una lectura crítica.
43  TEJEDA, Isabel, “El regreso del arte español del siglo XIX al Museo del Prado… op. cit., . p.472.
44   “Proyecto básico y de ejecución para la adaptación y decoración de una sala para uso múltiple en la 
Facultad de Bellas Artes UCM”, Madrid: AGA.UCM, 179/16-88.
45  “Informe sobre el uso cultural de los espacios de la Facultad” s/n, AA.BBAA. 1981-82 Caja nº1
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nuevo director, Francisco Echauz, con Antonio Bonet Correa, vicerrector de Extensión Cultu-
ral, para incorporar las instalaciones de la Facultad a los usos culturales de la universidad.
En mayo de 1981 se inaugura la nueva y flamante sala con una exposición homenaje a Henry 
Moore, definida como un hecho sin precedentes. Simultáneamente a las exposiciones en los 
Palacios de Cristal y Velázquez del Retiro, la Universidad Complutense concedía el doctorado 
honoris causa al artista46, primer reconocimiento de esa envergadura a las Bellas Artes en la Uni-
versidad.47 Se trataba de una coordinación con el rectorado para intentar impulsar la Sala de 
exposiciones como espacio cultural de envergadura en la Universidad.
Las vanguardias históricas irrumpían con fuerza en unos años en que se implantaba “lo con-
temporáneo”, contribuyendo a normalizar el proceso democrático que estaba viviendo el es-
tado. Las formas “orgánicas” de Henry Moore se exponían en el Retiro y, en homenaje a él, 
un buen plantel de artistas españoles “contemporáneos” mostraban unas bases artísticas en la 
Sala de exposiciones, con una instalación profesional que tendría una dudosa bienvenida en 
las aulas de modelo y figuración de la Facultad. Opera aquí la lógica de necesidad de sin-
cronización de una España que vive permanentemente en una temporalidad diferida 
que la colocaría en desventaja. El proyecto historiográfico de recuperar la vanguardia 
local, como las grandes exposiciones de movimientos o artistas de vanguardias del si-
glo XX, no está separado del proyecto estatal de homologar España a las democracias 
occidentales
Lo cierto es que la Sala de exposiciones contaría con pocas visitas, sobre todo una vez que 
en 1986 se inauguró el Centro de Arte Reina Sofía, y los fondos del Museo Español de Arte 
Contemporáneo (MEAC), situados entonces en el actual Museo del Traje, fueran trasladados 
a su ubicación actual en el antiguo Hospital general de Madrid. La función representativa y 
protocolaria de la Sala de exposiciones quedaba al desnudo, como el lugar simbólico de la 
antigua sede de La Escuela en la calle Alcalá que el gobierno de la Facultad deseaba recuperar. 
Esta función representativa se reactualizaba con gestos como la inauguración de un busto48 de 
46  ANÓNIMO, (7 de mayo de 1981), “Henry Moore doctor honoris causa de la Universidad Complutense” El 
País, https://elpais.com/diario/1981/05/07/cultura/358034404_850215.html (7 de mayo de 2019)
47  Se ha otorgado este reconocimiento a las “Bellas Artes” en la Universidad Complutense a: Henry Moore 
(1981), Antoni Tàpies (2003), Antonio López (2018) y Doris Salcedo (2019). https://www.ucm.es/doctores-honoris-
causa (cosultado el 9 de mayo de 2019)
48  ANÓNIMO, “El rey inaugura un busto de Alfonso XIII en la Universidad de Madrid”, Abc, 9(11/1983, p. 5.
241
Alfonso XIII por Juan Carlos de Borbón en 1983, o la inauguración de Artistas árabes contempo-
ráneos 49 con la presencia de Sofía de Grecia, una exposición organizada por las embajadas de 
Arabia Saudí, Kuwait, Qatar y Emiratos Árabes. Ambas muestras tendrían lugar bajo el decana-
to de Rosa Garcerán, durante el cual una historia académica de continuidad con la Escuela de 
San Fernando se fue consolidando como el patrimonio simbólico de la institución.
Por un lado se realizaban exposiciones generacionales de alumnos como un archivo de promo-
ción de estudiantes, sin condiciones de trabajo, es decir, sin comisariado, textos o catálogo. Para 
una de estas exposiciones, Promoción 8650, se diseña una portada del catálogo con una imagen 
aérea de la Ciudad Universitaria donde aparecen la Facultad, el edificio anexo, y el edificio de 
Instituto de Patrimonio Cultural de España en posición volteada, señalando el lugar del mapa 
donde se encuentra la Facultad de Bellas Artes, como si fuera una manera de indicar su exis-
tencia, pero por su volteo es obligada su lectura ante un espejo.
Por otro lado se realizaban exposiciones colectivas de profesores y artistas, con una intención 
profesional, con texto de catálogo, comisarios y montaje como es el caso de “Bodas de diamante 
del cubismo” coordinada por los “profesores-comisarios” Andrés Cillero, Francisco Toledo y 
Antonio Zarco, con texto de Santiago Amón y patrocinada por la Dirección General de Bellas 
Artes y Archivos, Ministerio de Cultura, Madrid. A pesar de ser una celebración del cubismo, 
en los textos del catálogo no se explica claramente cuál es la fecha y el porqué de la efeméride 
cubista.
Lo que ambos tipos de exposición tienen en común es que se da por sentado que el mero 
hecho de exponer es la forma de dar visibilidad, del mismo modo que se dan por supuestas 
las bondades de esa ‘visibilidad’. En este sentido es representación más que presentación o 
trabajo con las presencia de las obras. Tanto las exposiciones de estudiantes como las de los 
profesores-artistas se piensan como “promocionales”. La exposición no es tanto un momento 
en el que poner la obra en relación (con otras obras y personas) como un hito que sumar al 
curriculum, no se piensa como un lugar en el que algo pueda suceder al compartir, sino como 
un suceso en la cadena institucional que apuntala carreras individuales. 
En 1989 la Sociedad “Karl Hoffer” de amigos de la Hochshule der Künste (Facultad de arte) de 
49  ANÓNIMO,“La reina inauguró una exposición de artistas árabes”, Abc, 10/11/1987, p. 5.
50  Promoción 86. Facultad de Bellas Artes, Universidad Complutense de Madrid. (Catálogo).
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Berlín financiará una exposición con cuatro centros superiores de arte europeos: Rijksakade-
mie van Beeldende Kunsten Amsterdam, Kunsthochschule Berlín (RDA), Hochsule der Künste 
Berlín (RFA) y la Facultad de Bellas Artes de Madrid. Participan cuatro alumnos por cada uno 
de los centros y se celebra de noviembre a diciembre en el Taller de Artistas en la Estación 
Westend. 
El catálogo cuenta con una sección dedicada a cada grupo de artistas y su Facultad, con un 
texto que explica ideas e historia del centro. En el de la Rijksakademie se expone una situación 
de entrega institucional a un ambiente abierto: “el hacer arte no se puede enseñar ni aprender 
como es posible la artesanía o la ciencia. Esto no le da un status superior al artista. El artista 
tampoco cae del cielo. ¿Cómo se llega pues a ser artista?” y continúa desgranando las cualida-
des de su enseñanza: “no existen clases en el sentido alemán, en el que un profesor dirige una 
unidad, sino que cada participante, alumnos como profesores, tiene su propio taller, teniendo 
la posibilidad de trabajar las 24 horas del día.”
Tanto el relato de la Rijksakademie como el de la Facultad de Berlín, que incorporaba distintas 
disciplinas, destacaban sobre los de la RDA y el de la Facultad de Bellas Artes de Madrid. Este 
evento trataba de unir artistas del “Este” con los de otros países, con una intención un tanto 
oportunista, visto desde la política y la caída del muro en aquel mismo año, que llevaría al fin 
del bloque soviético. Esta exposición era la segunda realizada anualmente  (el año anterior 
había contado con la presencia de una Facultad polaca). En los textos de la Kunsthochschule 
(RDA) se narra la convivencia de diseño y arte con el “fin de lograr una eficacia social”, di-
vidiéndose los estudios en tres ámbitos de formación: el espacio, la serie y el original.51 Una 
combinación de Facultades que mostraría las distintas posiciones para la educación de aquel 
año, al mismo tiempo que desvelaría las políticas a las que respondían. En el caso de la Fa-
cultad de Madrid, un texto de la decana convoca al pasado monárquico de la Academia con 
la inauguración de Felipe V, afirmando que “[l]a distancia cronológica entre su creación y los 
tiempos actuales se ha salvado con una perfecta sintonía con la evolución, y hasta revolución 
de los postulados estéticos y didácticos de cada momento, y así, sin perder la identidad de sus 
orígenes siempre han estado sus enseñanzas a la vanguardia y expectativa de la innovación”. 
Acompañando este texto el profesor Agustín Valle escribe una pequeña reflexión que dudaría 
de la mirada “oficial” de la Facultad sobre su historia:
51  “Trabajos de cuatro Facultades de Bellas Artes. Amsterdam, Berlin/DRR, Madrid, Berlin (West)”, Karl-
Hofer-Gesellschaft 1989, p. 39
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1. «Si Mengs viviera …»
comenta con tristeza su biógrafo a fines del siglo XVIII, tiempo de transformaciones. Cuestión 
no de simple melancolía, porque si realmente Mengs viviera hoy en día, de verdad que las cosas 
serían (tendrían que ser) bastante diferentes de lo que realmente han sido.
De entre todos los ilustres «profesores» que nuestra monarquía logró contratar en el pasado, 
tal vez sea el caso del Pintor Filósofo, (que hacía «pintura para filósofos») mitad bohemio y gre-
co-romano, el que más profunda huella causara en esta «casa», hija de su modelo académico.
Aún están a tiempo nuestros jóvenes artistas de tenerlo en cuenta, cuando, empeñados en ol-
vidarlo todo, masacrando su antigua familia, inician un viaje de vuelta sin retorno a la pintura. 
Sin embargo, ya no es necesario tener que pasar otra vez por Roma a rendir cuentas, antes cita 
obligatoria. Hoy son otros los «lugares» elegidos.
2. «Cambiar de aires»: parece ser que a Mengs no le sentó nada bien el aire madrileño de la época, 
enrarecido y peligroso como el de su propio estudio, hasta el punto de provocar su muerte. Tal 
vez hubiera vivido algo más de tiempo de no haber encontrado a aquel «charlatán empírico» 
que terminó de envenenar su linfa con un purgante hecho a base de jazmines. Perdió la voz, 
sus pulmones dejaron de ser elásticos, no pudo acabar, él tampoco, su «último cuadro» cuando 
trabajaba con cuidado el brazo de San Gabriel, el que sostiene la azucena.
Peligrosos son los aires que lleva la pintura, cargados de «perfumes» venenosos y denunciados 
ya por los clásicos o por Marcel Duchamp. Aviso o advertencia para todo el que se atreva a acer-
car demasiado su nariz a su superficie; para quien sepa mantener la «distancia» justa.
3. Herencia inestimable: no hace falta remirar los cuadros del pintor Mengs. Sería suficiente si 
nos conformáramos con recordar su pensamiento (su «cómo escribí algunos de mis libros»): De 
entre todas sus ideas una se repite con insistencia entre sus Recomendaciones: exactitud en el 
ojo, «vista exacta y purgada», no simples compases angulares, para conseguir el tipo de belleza 
perfecta (que «puede hallarse en la naturaleza, pero no se halla»), de «precisión». Idea de anti-
gua filosofía no tan bien proscrita o enterrada que no pueda renacer en la moderna.4. He aquí los artistas que siguen su camino, aunque se alejan de la superficie de la pintura mo-
mentáneamente; su «retardo» musical también resulta ser finalmente instrumento o máquina 
de «oculismo de precisión».
La mirada de Agustín Valle precisa un sentido abierto para entender la historia y la idea de 
Academia de Bellas Artes desde su contexto, tanto dentro como fuera de la universidad. Evocar 
la figura de Mengs, tiranizado por la historiografía del arte por las disputas en la Academia 
(deudora de su legado), a la vez que presta importancia a su carácter de filósofo (que hace arte 
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para filósofos), chocaría con la idea de un pasado liso que, de manera armónica, desemboca en 
la universidad como su destino irrevocable.
Invocar el inicio de la Academia como un pasado ideal revela indirectamente la herida de di-
rectores y profesores de la academia por su escasa representatividad pública en los estamentos 
culturales y que, debido a las transformaciones institucionales del panorama artístico contem-
poráneo, la Facultad estaría irremediablemente perdiendo. Garcerán y del Valle dibujan Aca-
demias diferentes. Del Valle la piensa desde su estudio, comprensión y composición literaria. 
Garcerán desde un punto de vista empírico por haber estudiado en ellas en una época concre-
ta. La pérdida del lugar de representación, lejos de entenderse como una liberación, genera un 
impulso melancólico que se aferra a las figuras tradicionales de poder.
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10.1 Crisis del modelo de bellas artes universitario: huelga de 1990
La década de los ochenta vivió una gran agitación estudiantil que llegó a desbordarse en la 
huelga histórica del curso 1986-1987 como efecto de contagio de las protestas en Francia, 
donde los estudiantes salían a la calle contra la ley de Devaquet, en noviembre del 1986. En 
el caso español, se reactivaba la lucha contra la Ley de Reforma Universitaria de 1983. Fue una de la huelgas más prolongadas de la primera década democrática. Comenzó en diciem-bre de ese año y se prolongó en diferentes manifestaciones a lo largo del curso. La del 
23 de enero de 1987 fue masiva, y nos regalaría para la memoria colectiva al mítico “cojo 
manteca”.52 
Durante el curso 1989-1990, aquella energía viró focalizándose en puntos concretos de la 
universidad. “Se cierra un curso con ‘pocos’ conflictos” titulaba un reportaje que recogía 
las protestas estudiantiles de aquel año académico: huelga desde el día 3 de octubre hasta 
el 22 de noviembre del 1989 contra la Ley de Reforma Universitaria de Canarias en la Uni-
versidad de La Laguna; protesta por falta de aulas en La Facultad de Geografía e Historia de 
la Universidad de Sevilla; protesta por falta de profesores en la Universidad del País Vasco; 
protesta de estudiantes en Galicia por la falta de espacio en las aulas y por la falta de sillas; 
los estudiantes del INEF piden que sus estudios se reconozcan como carrera universitaria; 
en Magisterio demandan que sea licenciatura; y en Bellas Artes de Madrid protestan por 
irregularidades en la elección de la decana.53
La conocida huelga en la Facultad de Bellas Artes se aleja de las energías y políticas de las lu-
chas anteriores. Si bien el movimiento estudiantil se enfrentaba a las reformas de la política 
del gobierno del PSOE, los estudiantes de la Facultad protestaban por problemas materiales 
y fricciones estructurales de largo recorrido. 
No muy lejos de Madrid, en la ciudad de Cuenca, se inauguraba la nueva Facultad de Bellas 
Artes de la Universidad de Castilla la Mancha, durante muchos años considerada referente 
52  Para más información sobre el movimiento estudiantil en estos años: COLECTIVO MALDEOJO 
Estudiantes, antiestudiantes, policía, prensa y poder. Las Huelgas de estudiantes de 1986-87 en España. Madrid: Traficantes 
de sueños, 2001. Sobre el proceso de la ley de reforma universitaria durante el gobierno socialista de Felipe 
González véase: VEGA GIL, L. La reforma educativa en España 1970-1990. Educ. rev.  Curitib,a Jan./Dec. 1997. no.13. 
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0104-40601997000100008  (consultado 21 de mayo de 2019).
53  LLORENTE, F.J y ANTOLÍN, M.L. “El curso del rompecabezas. Las reformas cambian el panorama 
universitario” El Mundo, 20/6/ /1990, C2.
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en la renovación de los estudios de arte en la universidad española. El proyecto de la Facul-
tad en Cuenca nació intentado asumir los retos artísticos de su momento, en palabras de 
uno de sus profesores, José Antonio Sánchez:
“(…) la común aceptación de la inexistencia de un modelo dominante, el pragmatis-
mo (o eclecticismo) de nuestra época, impedían poder diseñar un esquema acadé-
mico en el que poder privilegiar unas áreas de conocimiento en función de otras, lo 
que obligaba a asumir algo tan difícil (por no decir utópico) como pretender enseñar 
las prácticas artísticas tradicionales (pintura, escultura, dibujo, grabado) al mismo 
nivel que las técnicas (fotografía, cine, vídeo) o las aplicadas (diseño gráfico e indus-
trial, publicidad), y sin olvidar las nuevas formas de trabajo artístico: instalación, acciones o performances, documentación, nuevas tecnologías, poesía visual, música 
experimental…54
Como todo buen inicio institucional, contó con una gran precariedad. Los estudiantes cele-
braban este nuevo proyecto de estudio del arte en la universidad que abría un nuevo espacio 
académico. A finales del curso 1986 -1987 los alumnos de la Facultad de BBAA de Cuenca 
iniciaron un encierro junto con los profesores para defender el proyecto inicial y protestar 
por la destitución de su decano55 : “entendíamos que el proyecto de una Facultad innovadora 
se iba a pique, y no estábamos dispuestos a consentirlo”.56 El entonces presidente de la co-
munidad de Castilla-La Mancha, José Bono, había pedido el cargo del rector, y esto provocó 
la destitución del decano. Debido a las presiones, los estudiantes y profesores lograron un 
acuerdo con la universidad para que una comisión de artistas propusiese una terna de don-
de se decidiera el nombramiento de un nuevo decano. La comisión quedó constituida por 
Lucio Muñoz, Luis Gordillo, Martín Chirino, Antonio Saura, Gerardo Rueda, Antonio López, 
Rafael Canogar, José Guerrero, Julio López Fernández y Pablo Palazuelo. Una situación nove-
dosa que un grupo de artistas decidiera el destino de los estudios de arte en la universidad y 
tuviera como resultado el apoyo a la apertura de un proyecto paradójicamente en contra de 
los intereses artísticos y estéticos de la comisión. Una Facultad que, por su planteamiento, 
podrá estudiar críticamente su trabajo. En la Facultad de Bellas Artes de Madrid las cosas 
54  SÁNCHEZ MARTÍNEZ, J, A. “Miradas: diez años de enseñanzas artísticas en Cuenca”, España: Añil: 
Cuadernos de Castilla - La Mancha, 1997, no.13, p. 45.
55  Tan solo una profesora no participaría del encierro al no aceptar su “proyecto innovador”. CEBRIAN, J. 
“Encierro en Bellas Artes de Cuenca por las destitución del decano”, Abc, 26/7/1987. 




“Estamos ya hartos de pintar horribles botijos”57 protestaban los estudiantes de Madrid en 
noviembre del curso siguiente. La situación laboral de los modelos era humillante y los es-
tudiantes se movilizaron para apoyarlos. El curso 1989-1990 comenzó en la Facultad con 
una denuncia pública de los alumnos de Técnicas escultóricas por deficiencias en el edificio llamado anexo58. Había demasiados motivos. El edificio proyectado como Museo de Repro-
ducciones Artísticas, donde debía haber sido instalada la colección de escayolas retiradas 
del Casón del Buen Retiro, había sido adaptado como taller de escultura. Proyectado por el 
arquitecto Victor d’Ors, se dispuso para las clases.  Al comienzo del curso seguía sin estar 
acondicionado. En la sala principal se instalaron los talleres y los estudiantes se quejaban 
de la contaminación ambiental y acústica en las naves59. Una mezcla del ruido de las herra-
mientas con el polvo de la talla de piedra, el humo de la soldadura del metal o el serrín del 
trabajo en madera generaría una nube tóxica imposible de habitar. Las deficiencias materia-
les se unían a una profunda decepción con las materias impartidas. Los estudiantes veían un 
retraso con respecto al desarrollo artístico del que participaban, se abrían nuevos espacios 
institucionales e independientes, las ferias de arte llevaban años funcionando y otras facul-
tades de arte nacían. “Nuestra facultad está diez o veinte años por detrás de lo que se hace 
ahora en la calle. El arte que se hace hoy ni lo olemos”60.
En la primavera de ese curso hubo elecciones a decano. Los candidatos eran Rosa Garcerán, 
que venía siendo decana desde hacía ocho años, y Ricardo Echegaray, profesor de Dibujo en 
movimiento, candidato para el cambio que los estudiantes reclamaban. En la primera vuelta 
ganó el nuevo candidato por un voto, lo que llevaría a una segunda vuelta para buscar la 
mayoría necesaria, con una distancia de al menos tres votos. El 3 de abril, un grupo de estu-
diantes acompañaron la mesa electoral para supervisar la jornada electoral y presenciaron 
cómo al final del horario un ordenanza depositó votos que habían sido delegados en? la 
decana y que ella había guardado en su despacho. Los resultados dieron la victoria a Garce-
rán por dos votos. Entendieron que algo estaba mal. No se comprendía que el profesorado, 
contratado a jornada completa y presente en la Facultad, hubiese delegado el voto por no 
57  M.R.S. “Los modelos-bedeles de Bellas Artes posaron para los alumnos”, Abc, 6/11/1987.
58  C. M. “Graves deficiencia en el anexo de Escultura de Bellas Artes”, Abc, 28/11/1989.
59  Op. cit.
60  PLAZA, J.M. “Requiem en Bellas Artes. Los alumnos, en huelga, quieren ‘enterrar’ a la decana y el 
pasado de su facultad”, Diario 16, 2/5/1990.
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poder asistir. Encontraron una explicación61 en presiones de tipo laboral que cedían el voto 
a la decisión de la decana al tener que cerrar los sobres en su despacho. El martes 3 de abril 
todo explotó en una asamblea en la que participaron los candidatos y, según la prensa, unos 
800 alumnos. Las imágenes muestran un salón de actos repleto de estudiantes.62 La Dele-
gación de Alumnos impugnó el proceso electoral por considerar que se cometieron graves 
irregularidades. También solicitó la impugnación el candidato, Ricardo Echegaray, contán-
dose hasta siete impugnaciones en total. Los estudiantes convocaron una huelga indefinida 
para conseguir la dimisión de la decana. Sus reivindicaciones quedaron expresadas en los siguientes documentos:
TABLA DE REIVINDICACIONES1. DIMISIÓN DEL ACTUAL EQUIPO DECANAL EN FUNCIONES POR:
-Mala gestión durante casi ocho años.
-Elecciones fraudulentas.2. AMPLIA PARTICIPACIÓN DEL ALUMNADO EN LAS GESTIONES DE LA FACULTAD A TRAVES 
DE COMISIONES.3. PUESTA EN MARCHA DEL PLAN DE ESTUDIOS REALIZADO POR LOS ALUMNOS Y APROBA-
DO EN JUNTA DE FACULTAD.
-Revisión y agilización del mismo.
-Mínima troncalidad y máxima opcionalidad.
-Concepto de aula como taller abierto.
4. PUESTA EN MARCHA DEL VICEDECANATO DE CULTURA CON VISTA A:
-Promoción de la Facultad en el ámbito cultural (relaciones nacionales e internacionales). 
Mayor prestigio general.
-Promoción de la obra del alumnado. Currículum e introducción en el ámbito comercial.
-Exposiciones, seminarios, conferencias, talleres y actividades.
-Introducción de nuevas tecnologías y atención a los fenómenos plásticos que, por el carácter 
particular de las asignaturas, no se contemplan. Necesaria actualización. 
-Encuentros y contactos con las diversas escuelas y facultades. Intercambios y becas. Mayor 
panorámica artística.
5. COMPROMISO DE CUBRIR TODAS LAS PLAZAS VACANTES DE PROFESORADO.6. CRITERIOS CLAROS EN LA ADMISIÓN DEL NUEVO PROFESORADO (AL MARGEN DE AMI-
GUISMOS) CON LA PARTICIPACIÓN DEL ALUMNADO.7. MEJORA DE LOS SERVICIOS INTERNOS (BIBLIOTECA, ECONOMATO, BAR, BOTIQUIN, PU-
61  J.A. “Bellas Artes de Madrid, en huelga indefinida hasta que dimita su decana”. El País, 4/4/1990.
62  LARENA, P. “Alumnos de Bellas Artes, “en pie de guerra” por la reelección de la decana”, El Pais, 4/4/1990.
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BLICACIONES, REPROGRAFÍA Y LIBRERÍA).8. ENTRADA EN VIGOR DEL DOBLE TURNO EN TODAS LAS ESPECIALIDADES, YA APROBADA 
EN JUNTA DE FACULTAD.9. REDISTRIBUCIÓN Y AMPLIACIÓN DEL ESPACIO. MEJORA EN LAS CONDICIONES DE SALU-
BRIDAD E HIGIENE.10. CONTROL Y TRANSPARENCIA DE LA COMISIÓN DE ASUNTOS ECONÓMICOS.63
Muchas demandas se convertían, como hemos visto en otros capítulos, ya en históricas. El 
taller libre continuaba siendo un reclamo, así como mayor transparencia, acabar con la en-
dogamia familiar, calidad en las instalaciones y los medios, actividades y nuevas tecnolo-
gías, y un plan de estudios nuevo diseñado por los alumnos. Explicarían sus razones en el siguiente documento:
¿POR  QUÉ PROTESTAN LOS DE BELLAS ARTES?
LOS ALUMNOS DE LA FACULTAD DE BELLAS ARTES DE LA UNIVERSIDAD COMPLUTENSE 
DE MADRID, PERMANECEMOS EN UNA HUELGA INDEFINIDA DESDE EL DÍA 3 DE ABRIL.
EXIGIMOS LA DIMISIÓN DE LA DECANA Dª ROSA GARCERÁN A LA QUE CONSIDERAMOS 
RESPONSABLE DEL ACTUAL ESTADO DE FRUSTRACIÓN Y RECURSOS TANTO MATERIALES 
COMO HUMANOS.
CONSIDERAMOS QUE DURANTE EL PROCESO ELECTORAL QUE LE HA DADO SU TERCER 
MANDATO CONSECUTIVO SE HAN PRODUCIDO IRREGULARIDADES QUE HABRIA COMO MÍ-
NIMO QUE CALIFICAR DE MUY GRAVES.
TENEMOS ASI MISMO FIRMÍSIMAS SOSPECHAS DE QUE SE HAN PRODUCIDO PRESIONES 
Y COACCIONES DIRECTAS SOBRE MUCHOS PROFESORES A LA HORA DE EMITIR SU VOTO.
QUEREMOS DEJAR CONSTANCIA DEL MALESTAR EXISTENTE ENTRE LOS ALUMNOS POR 
LAS SIGUIENTE RAZONES:
I. AISLAMIENTO:
HACIA PROPUESTAS DEL EXTERIOR, TANTO NACIONALES COMO INTERNACIO-
NALES, FALTA DE CONTACTOS CON OTRAS FACULTADES Y ESCUELAS DE ARTE Y 
FALTA DE ESTIMULOS PARA LA INVESTIGACIÓN Y EXPERIMENTACIÓN.
63  Dossier de estudiantes 1990. La conservación de este archivo guarda el cariño y la dimensión de lo ocurrido 
en esta huelga. Archivo personal de Patricia Escario. 
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II PROGRAMAS OBSOLETOS:
OMISIÓN DE CUALQUIER TIPO DE NUEVAS TENDENCIAS. PREPONDERANCIA DE 
ACTITUDES ACADÉMICAS DECIMONÓNICAS QUE DIFICULTAN EL DESARROLLO 
DE CUALQUIER TIPO DE PROPUESTA ACORDE CON LA REALIDAD CULTURAL DEL 
MUNDO EN QUE VIVIMOS.
III DEFICIENCIAS MATERIALES, ESPACIALES Y DE PROFESORADO
AULAS INFRADOTADAS QUE NO REUNEN LAS CONDICIONES NECESARIAS PARA 
LA FINALIDAD QUE SE LES SUPONE. VACANTES (DURANTE AÑOS) EN EL PRO-
FESORADO. NEGATIVA A UNA RENOVACIÓN. PROGRAMAS DE AYUDAS Y BECAS 
DESATENDIDOS. NUMERUS CLAUSUS ETC…
TODA ESTA SITUACIÓN REPERCUTE NEGATIVAMENTE EN NUESTROS INTERESES, 
DEVALUA NUESTRAS TITULACIONES Y NOS DESPRESTIGIA PROFESIONALMENTE 
PARA EL FUTURO. AYÚDANOS A ACABAR CON ELLA ¡POR AMOR AL ARTE!64
La movilización de estudiantes consiguió ser masiva. Tuvo un gran componente fes-
tivo y emotivo, al mismo tiempo que consiguió una eficaz organización para sus rei-
vindicaciones y estrategias:
POR UNA FACULTAD DE BELLAS ARTES QUE VA A NACER
NADIE VA A SACARNOS DE NUESTRA APATÍA Y ASILAMIENTO PROVOCADO. NI DE LAS DE-
FICIENCIAS QUE HEMOS SUFRIDO EN ESTE CENTRO SI NO LUCHAMOS NOSOTROS, LOS 
AFECTADOS, AHORA QUE TENEMOS LA OPORTUNIDAD Y UNAS REIVINDICACIONES DE 
PESO, QUE CON ESTE DECANATO NUNCA SE LLEVARÍAN A CABO.
DECIMOS QUE NO A LAS ACUSACIONES QUE NOS HACEN DE ANTIDEMOCRÁTICOS, LAS DE-
CISIONES EN ASAMBLEA Y TODAS LAS FIRMAS RECOGIDAS, HABLAN POR SÍ SOLAS DE QUÉ 
ES LO QUE QUIERE LA MAYORÍA, Y DE QUÉ ES LO QUE NO QUIERE TAMBIÉN.
AHORA LLEGAMOS MÁS LEJOS QUE EL DEJARNOS LLEVAR POR FAVORITISMOS PERSONA-
LES, Y ÚNICAMENTE DEFENDEMOS NUESTROS INTERESES COMO ALUMNOS QUE EXIGEN 
SU BUENA PREPARACIÓN EN UN CENTRO, Y QUE PARA ELLO TENEMOS QUE MODIFICAR 
ENTRE TODOS.
CADA UNO DE NOSOTROS ES RESPONSABLE AHORA MISMO DE SU ADAPTACIÓN A LA REA-LIDAD ACTUAL:
64  Ibídem.
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LUCHA POR LA TUYA Y NO LO DEJES EN OTRAS MANOS.
DEFENDEMOS UNA GESTIÓN DEL CENTRO DE COMPETENCIA COORDINADORA, DEPEN-
DIENTE DE NUESTRAS NECESIDADES, ABIERTA Y COHERENTE.
COMUNICADO A LA COMUNIDAD DOCENTE DE LAS FACULTADES DE BELLAS ARTES Y EL 
MUNDO ARTÍSTICO.
POR UNAS ENSEÑANZAS ARTISTICAS ACORDES CON LA REALIDAD ACTUAL.65
Los estudiantes trabajarían duro en la comunicación de su protesta, convencidos 
de que la situación lo merecía; sentían que los hechos caerían por su propio peso y 
para ello generaron vías de comunicación con el exterior y con la prensa, llegando a 
celebrarse asambleas con la comunidad en el Círculo de Bellas Artes66:
COMUNICADO A LA COMUNIDAD DE DOCENTES DE LA FACULTADES DE BELLAS ARTES Y 
EL MUNDO ARTÍSTICO
No es gratuito el mito del artista plástico que no ve terminada su carrera superior de Bellas 
Artes bien, en un pasado remoto, por una expulsión o por un más frecuente y cercano en el tiempo, abandono.
Abandono que es sinónimo de renuncia cuando no se corresponde a la vocación, interés y esfuerzo demostrado con igual o al menos similar proporcionalidad docente. Calidad de do-
cencia que doma y mitiga la vocación de jóvenes con un muy probable futuro de funcionario de arte.
Ya que históricamente las enseñanzas artísticas en este país no han sabido dar respuesta al 
reto plástico agravándose esta situación con el tiempo y llegando al actual estado de total 
desconexión con la realidad de una sociedad tan cambiante como la actual.
Si con las antiguas Escuelas de Bellas Artes de corte academicista con aberrantes disciplinas 
como el “Estudio de liturgia cristiana” o “Estudio de Ropaje Antiguo” del plan de 1949 se dio 
un salto imperioso al final de la década de los 70 hacia posturas más acordes con la realidad 
65  Ibidem.
66  La fecha de esta asamblea no ha sido encontrada. Queda un recuerdo contado en entrevistas realizadas 
para esta tesis con Víctor Zarza y Patricia Escario, ex alumnos de la Escuela y de la Facultad de Bellas Artes de la 
UCM.
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plástica incorporando las enseñanzas plásticas al modelo de organización de la Universidad 
y la aprobación de los consiguientes planes de estudios. Este cambio ha sido insuficiente al 
disiparse aquellas promesas de progreso e innovación.
Por ello denunciamos el agotamiento de los planes de estudio y de las estructuras que los 
sustentan. Ponemos en tela de juicio la figura de las actuales Facultades ya que creemos 
que sistemas tan rígidos como estos favorecen básicamente el agotamiento de profesores y 
alumnos. Lo que supone el desconcierto, la apatía, y que el único motor de supervivencia sea la inercia de las cosas.
Denunciamos la falta de receptibilidad de las autoridades académicas, -desde el oscuro y 
burocratizado Rectorado al Consejo General de Universidades y Ministerio- a las enseñanzas 
plásticas y por extensión a cualquier enseñanza que no sea técnica ni científica. Bajo crite-
rios de exclusiva rentabilidad económica y social a las Facultades de Bellas Artes se las ha dejado de la mano de Dios, con presupuestos exiguos con los que resulta inviable un cambio sustancial.
Denunciamos a estas mismas autoridades exponentes de un modelo de gestión, que venden 
una imagen cosmética del estado Español como puntal de creación plástica. Proteccionistas de élites fácilmente comerciables que pretenden una imagen de salud cultural a través de 
estadísticas de afluencia a exposiciones de arte populistas. Sin dar los suficientes medios y respaldo al estrato primero del mundo plástico que nosotros consideramos deben ser las 
enseñanzas artísticas.
Defenderemos siempre una remodelación profunda del sistema tendente a una mayor tran-
sigencia de programas y organización partiendo de criterios de sentido común en cuanto 
a la infraestructura (ratio profesor-alumno, adecuación material de los centros). Pero fir-
mes solicitando la flexibilidad de los planes de estudio (baja troncalidad-alta opcionalidad, 
reconsideración del concepto de asignatura cerrada), mejora de la calidad pedagógica del 
profesorado (honradez y profesionalidad) y el acercamiento real a la actualidad del mundo 
plástico (real comprensión de la figura del profesor asociado como artista contratado a tiem-
po parcial y no mano de obra barata).
Por ello los estudiantes de las Facultades de Bellas Artes a los que se nos aparca durante 
cinco años en centros sin filosofía ni línea investigadora alguna como es el caso de nuestro 
centro de Madrid, reivindicamos la mejora y el cambio sustancial de las mismas porque aún creemos que el actual modelo tiene virtudes que deben ser explotadas.
Sabemos que no aportamos nada nuevo a lo ya dicho, únicamente sirva este mensaje como 
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llamada de atención a quien corresponda o quiera escuchar. Porque somos estudiantes de 
arte que queremos reincorporar al debate plástico la función crítica de la realidad y la histo-
ria de la que no se puede prescindir. Teniendo como armas de transformación el estímulo de 
la participación y la reflexión.
Por eso, por amor al Artes apóyanos.
REPRESENTANTES DE ALUMNOS DE LA FACULTAD DE BELLAS ARTES DE LA UNIVERSIDAD 
COMPLUTENSE DE MADRID. Abril 199067
Los estudiantes no se limitaron a compartir sus textos y proclamas, sino que la huelga to-
maría distintas formas y situaciones pensadas y realizadas desde el arte. Mostraron las ne-
cesidades de transformación de la institución, pero al mismo tiempo entablaron un diálogo 
efectivo con su historia y con las políticas culturales y artísticas del momento. 
El papel monumental de las Bellas Artes
El museo de la Academia de San Fernando había cerrado sus puertas entre 1974 y 198668. Con su reapertura se ponen en valor69 las colecciones académicas que, junto a la colección 
ochocentista del Museo del Prado, estaban quedado en lugar secundario en las relecturas 
del arte y en los espacios museísticos estatales de la nueva democracia. Pronto esto se re-
virtió con fuerza, y la Facultad apoyó su recuperación fortaleciendo su vínculo con el pasado académico.70
Durante el mismo año de movilizaciones de 1990 la Facultad organizó una exposición de 
alumnos en El Corte Inglés de la Castellana con el título Pintores de la Escuela de Bellas Artes 
de San Fernando, denominando a una generación de estudiantes formada en la Facultad 
como herederos del pasado académico. “El primer paso hacia la barbarie es el desprecio 
hacia las Bellas Artes”, escribía la decana citando la sentencia de “un sabio moderno” que no 
67  Op. cit
68  NAVASCUÉS, Pedro. Historia de la Academia. Antecedentes en el sitio de la Real Academia de San 
Fernando, http://www.realacademiabellasartessanfernando.com/es/academia/(consultado 9 de mayo de 2019).
69  El discurso de la puesta en valor es
70  La web de la Facultad de Bellas Artes UCM se centra en su pasado académico y Real. A pesar de 
celebrarse el 40 aniversario de su inclusión como estudio universitario (1978-2018) el pasado académico la sigue 
definiendo sin encontrar otro relato de lo que han sido sus última cuatro décadas y de lo que está siendo. https://
bellasartes.ucm.es/presentacion (consultado 19 de junio de 2019)
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nombraba. Alabando la colaboración empresa-universidad, ejemplificada en este proyecto 
con los grandes almacenes, señaló que la exposición no representaba a la totalidad de la Fa-
cultad, apuntado interesadamente lo que las obras expuestas son y no son: “No son pinturas 
con grandes planteamientos simbólicos o metafísicos, no son arriesgadas experimentacio-nes o provocadoras vanguardias de planteamientos novedosos que cultivan otros alumnos 
de nuestra Facultad, se trata más bien de obras de comprobada belleza, aptas para ser de-
gustadas en la intimidad doméstica, sin sobresaltos ni inquietudes”.71  Dos años después, la 
misma necesidad de diferenciar una tranquila práctica artística frente a una exaltada van-
guardia condujo a celebrar la exposición titulada Los últimos de San Fernando, con artistas 
formados en el último curso de la Escuela en su antigua sede de la Academia, retomando 
el título el apelativo otorgado a los “últimos de Filipinas”72 con toda su resonancia de gesta militar imperialista.
Como una contienda en la que se representa la figuración y el realismo como víctimas de las 
políticas culturales de promoción del arte contemporáneo estatales, los estudios sobre la 
Academia resurgen también desde la Facultad. La Academia de Bellas Artes de San Fernan-
do inaugurará en 1992 la exposición Roma y el ideal académico. La pintura en la Academia 
Española de Roma 1873-1903 73  historiando las becas que sigue otorgando a artistas, con estancia en la capital italiana. La insistencia en rememorar el pasado académico no cesa-
rá hasta hoy, con un esfuerzo en reponerlo que olvida recordar las facultades del arte. “Lo 
académico” y la figuración, como aparente normalidad y neutralidad, valor seguro en su 
entendimiento, gobernarán las estéticas alarmándose ante cualquier desajuste. Así lo con-
taría años más tarde el decano Manuel Parralo74, que recordaría interesadamente a Goya, 
nombrando a la Facultad una vez más con el viejo de apellido San Fernando. Nostalgia de 
71  Pintores de la Escuela de San Fernando (Tendencia figurativa) El Corte Inglés, Castellana, 1990. Este párrafo 
aparece también en los dosieres de estudiantes. Dossier de la Asociación de Alumnos de la Facultad de Bellas Artes de 
Madrid: año 1990, Biblioteca Facultad de Bellas Artes UCM.
72  Los “últimos de Filipinas” hacen referencia a una guerra colonial española: El sitio de Baler (1 de julio 
de 1898-2 de junio de 1899) fue un asedio al que fue sometido un destacamento español por parte de los insurrectos 
filipinos en la iglesia del pueblo de Baler, en la isla filipina de Luzón, durante 337 días. Desde diciembre de 1898, 
con la firma del Tratado de París entre España y Estados Unidos, se ponía fin formalmente a la guerra entre ambos 
países (que habían firmado un alto el fuego en agosto) y España cedía la soberanía sobre Filipinas a Estados 
Unidos. Debido a esto, los sitiados en Baler son conocidos como los últimos de Filipinas. “Sitio de Baler” Wikipedia. 
(Consultado 22 de mayo de 2019).
73  La pintura en la Academia Española de Roma 1873-1903. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 
1992, Madrid. Catálogo de exposición.
74  Dibujos de academia. Facultad de Bellas Artes de la UCM. Del 20 de agosto al 11 de octubre, Palacio de los 
Serrano, Ávila. Catálogo de exposición. Otro decano: Manuel Parralo, una vez más, en su texto denomina al centro 
como Facultad de Bellas Artes de San Fernando.
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Roma, vinculación con la modernidad española académica y no exiliada, que ve rota su or-
gánica evolución con la democracia universitaria. La incansable demostración de su pasado 
académico olvida que las generaciones de estudiantes que han pasado por la Facultad han 
seguido haciendo historia. Por la incertidumbre del lugar que la Historia pueda otorgar a sus prácticas, se aferran a un pasado monumental, impidiendo la convivencia con otros relatos, que quedan precarizados por la ausencia de obras no académicas, el inventario de obras que 
la institución ordena. Una herida que busca sin cesar la reparación de un legado fantasmáti-co mientras impide a su presente decidir sus propias formas de existencia. 
Los estudiantes salieron a la calle para visibilizar sus problemas. En 1990 se había celebrado 
una exposición en el Museo del Prado sobre Velázquez con la que comenzaba una nueva po-
lítica de gestión de exposiciones temporales con gran éxito de asistencia.75 Los estudiantes 
decidieron aprovechar la ocupación de la figura del artista en las conversaciones. El martes 
4 de abril la estatua de Velázquez situada en la fachada del Museo del Prado quedó cubierta con trozos de papel de colores76. Al día siguiente celebraron un entierro en la puerta del 
Ayuntamiento de Madrid con la estatua de Álvaro de Bazán77. El 4 de mayo volvió a realizar-
se una acción de empapelado, acabando envuelta esta vez la estatua de la diosa Cibeles78.
Esta intervenciones provisionales convertían los monumentos en un volumen ligero, llena-
ban de color las estatuas monocromas, modificaban su sentido. Hacían tambalear su fun-
ción, su historia, su materialidad, destacándolas de los edificios a su alrededor, del Museo 
del Prado, la Ilustración, la fuente de Cibeles, el palacio de Comunicaciones y su estilo Beaux-
Arts, Álvaro de Bazán y la Historia. Quedaban empapeladas como polvorones envueltos en 
pancartas que pedían dimisión. Hacían visible la construcción urbana moderna de las Bellas 
Artes académicas, herederas de la Ilustración y las aportaciones “nacionales” del ochocien-
tos: sus imágenes eran intervenidas con un material tan accesible y frágil como las cartu-
linas, que mostraban su innegable historicidad, y su antigüedad.  Asomando las rodillas y la barbilla, el volumen de Velázquez asomaba bajo un collage popular más cercano de los 
75  TEJEDA, I. “El regreso del arte español del siglo XIX al Museo del Prado. Un ejercicio de retórica en 
dos asaltos y un preámbulo: Musée d’Orsay” en La Historia del Arte en España. Devenir, discursos y propuestas 
(Álvaro Molina ed.), p 460.
76  SÁNCHEZ, A. “Velázquez empapelado” Diario Ya, 5/4/1990. Portada.; “Velázquez, empapelado” Diario 16, 
5/4/ 1990, Portada; ANÓNIMO, “Velázquez empapelado” El Mundo, 5/4/ 1990. p.28
77  SÁNCHEZ, A. “Bellas Artes viste a Alvaro de Bazán” Diario Ya, 6/4/ 1990. p.4.
78  “Bellas Artes empapela La Cibeles” Diario Ya, 5/5/ 1990. Portada.
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parangolés de Oiticica79, al parangonar con el contexto y con su finalidad, que de las compo-siciones de la Gestalttheorie.
Teatralizar la vanguardia y cuerpo colectivo
La huelga tenía como objetivo una transformación, algo que la política desarrollada por la 
Facultad en los últimos años no contemplaba. La dimisión era uno de los puntos principa-
les de las proclamas de los estudiantes. Por este motivo, decidieron desplazarse de la ins-
titución para buscar otros interlocutores. Partiendo desde la Facultad, visitaron distintos 
lugares de la ciudad y los convirtieron en escenario de sus protestas. En los primeros días 
de huelga se acercaron a una inauguración en el Centro Español de Arte Contemporáneo, 
actual Museo del Traje, a la que asistía Sofía de Grecia. Le hicieron llegar una carta en la que 
exponían sus motivos.80 
El miércoles 18 de abril, los alumnos de Bellas Artes se dirigen a la toma de posesión de los 
nuevos decanos y directores de la Complutense. Doscientos alumnos de Bellas Artes llegan 
formando un gusano gigante hecho con material plástico y con un ataúd que simboliza el 
entierro de la Facultad. Protagonizan “una monumental bronca en la toma de posesión de 
los catorce nuevos decanos y directores de escuelas universitarias de la Universidad Com-
plutense, entre los que se encontraba Rosa Garcerán, en las puertas del Aula Magna Ramón 
y Cajal de la Facultad de Medicina.” 81 
La protesta de los estudiantes retrasó el acto. El rector habló con los estudiantes  para tratar 
de disuadirlos y les impidió el paso al evento. Fuera del salón, gritaban sus proclamas des-de el exterior del Aula Magna mientras los profesores asistentes intentaban contrarrestar 
la protesta con fuertes aplausos. Finalmemte, el rector se comprometió a las demandas de 
mejoras materiales de la Facultad y a estudiar el recurso a las elecciones hecho por los es-tudiantes. 
79  SALOMAO, W, Hélio Oiticica ¿Qué es el parangolé? y otros escritos, Cuenca-Ecuador: Bienal de Cuenca, 
2016.
80  Sofía de Grecia inauguraba el X Salón de los 16, en el Museo Español de Arte Contemporáneo. ASENJO, 
M. “Bellas Artes: los estudiantes se encierran en la Facultad” Abc, 9/5/1990, p.66. También se conservan las 
imágenes tomadas por Pablo López Raso. Archivo personal Pablo López Raso.
81  SÁNCHEZ, A. “Bronca en el Aula Magna” Diario Ya, 19/4/1990, p.3.
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Las acciones tenían un componente estético que funcionaba como parte de sus objetivos. 
Los estudiantes ponían en marcha maneras diferentes para mostrar su protesta. El gusano 
no era otra cosa que una forma que cobijaba sus cuerpos para transitar juntos la ciudad. En 
la toma de posesión, además de portar pancartas que pedían la dimisión de la decana, reali-zaron otras en la que la materialidad del lenguaje escrito cambiaba sustancialmente. 
Con los restos de la poda de la hierba de los jardines de la Ciudad Universitaria compusieron 
la palabra “dimisión” a los pies del acceso al Aula Magna. “Dimisión”, así compuesta, se con-
vertía en una denuncia de la convencionalidad oficial.  Lo que los estudiantes deseaban no 
era un jardín francés; con sus sobras armaron un arreglo vegetal trazado en forma de arco 
que, desde el suelo, interpelaba al cargo de la decana y detenía el paso de quienes salieran 
del acto: una palabra-no-lugar “à la Smithson” donde leer y sentir la protesta que reclamaba 
el libre crecimiento de una hierba que permitiera aparecer otras relaciones con lo vivo y con la historia. 
Hacerse presentes, conseguir que aparezcan sus proclamas, era el esfuerzo de estos estu-
diantes. Una historia y una viveza que aparece en la obra de Fina Miralles82 Relaciones. Re-
laciones del cuerpo con elementos naturales: cubrimiento del cuerpo con paja (1975). En ella, 
el cuerpo de la artista desaparece tras los restos de plantas y genera una analogía visual y 
reflexiva con la instalación de la palabra “dimisión” de los estudiantes. La profesora Garbayo 
Maeztu explica que, a pesar de que la obra busca una relación entre el cuerpo y la naturaleza, 
la ocultación del cuerpo de Miralles es un imagen violenta, una obsesión de ocultar; “[n]o 
se trata de una violencia explícita y lacerante, como la que se muestra a veces en cierto tipo 
de arte de acción. Es mucho más sutil, pero el cuerpo aparece coaccionado, inhibido por 
las circunstancias”. 83 En su libro Cuerpos que aparecen. Perfomance y feminismo en el tar-
dofranquismo, Garbayo desarrolla una investigación sobre trabajos de acción y performan-
ce, reflexionando sobre la presencia del cuerpo de la mujer, recuperando momentos que la 
historiografía había obviado, como el de Fina Miralles o Àngels Ribé, haciéndolos aparecer 
con su investigación. “El cuerpo cita. Cita a aquellos cuerpos que lo precedieron y también 
a aquellos que lo circundan. Cita a distintos aspectos de la realidad, los materializa y les ‘da 
cuerpo’. Por eso la performance, como estrategia estética, se puede convertir en un espacio 
82  MIRALLES, F, “Relaciones. Relaciones del cuerpo con elementos naturales: cubrimiento del cuerpo con 
paja”, Acción artística, 1975.




Los cuerpos de los estudiantes, al ocupar los espacios con sus acciones colectivas, generan 
relaciones con las instituciones y con el espacio público al que acuden. Acciones de mate-
riales precarios que nos hablan de unas prácticas que se ocultan y evitan en la descripción 
de las Bellas Artes. Eligieron para sus protestas lugares significativos: el Museo del Prado, 
la plaza de la Cibeles, la plaza del Ayuntamiento, pero también allí donde la política uni-
versitaria tomaba las decisiones origen de las protestas. Para llegar juntos a estos lugares utilizaron el artefacto gusano, realizado en plástico negro con agujeros por donde sacar sus 
cabezas. Su cuerpo cruzaba pasos de cebra y lograba pasar a través del grupo de asistentes a 
la toma de posesión de los decanos, componiendo una continuidad corporal de muchas ca-
bezas que hacía irrumpir una forma colectiva no esperada en estos espacios. Las acciones de los estudiantes disuelven la pregunta de si son o no arte. Se comprometen con la visualidad 
como elaboradora de mundo desde una materialidad frágil. Y bloquean la evaluación de sus formas, porque son acciones que no dejan de estar en huelga.  
En su pieza Divisor (1968) Lygia Pape85 pensó un envolvente que funcionaba de manera 
similar al de los estudiantes. El problema de la participación del espectador fue pensado 
por Pape probando maneras de disolver las distancias: que el “divisor” no dividiera al espec-
tador de la obra, sino que lo incluyera formando un cuerpo colectivo que se apropiaba del 
espacio público y transformaba la vida urbana al mismo tiempo. Como Pape, los estudiantes 
ocupaban el espacio público con un dispositivo que iba adoptando una “multitud de formas”, 
que circulaba por la ciudad cortando el tráfico, modificando la el tránsito regulado de las ca-lles o moviéndose entre los decanos, haciendo aparecer una comunidad de artistas fraguada 
en la Facultad pero ignorada desde el paternalismo institucional y del “sector del arte”. Un 
cuerpo de multitud de piernas y cabezas andaba por la ciudad de la corte.
La investigación sobre las vanguardias históricas durante la última década trató de rellenar 
el hueco que la dictadura había dejado en su estudio y, de paso, la impondría en los discur-
sos historiográficos artísticos y museístico86. En 1990, cuando se inaugura el Museo Nacio-
84  Ibidem, p. 33.
85  VVAA. Lygia Pape. Espacio imantado. MNCARS, 2011.
86  Además de en exposiciones, la vanguardia aparecio en importantes investigaciones como GONZÁLEZ 
GARCÍA, Á; CALVO SERRALLER, F; MARCHÁN FIZ, S; Escritos de arte de vanguardia, 1900/1945, Madrid: Istmo, 
1979; BRIGUEGA, J, Las vanguardias artísticas en España. 1909-1936, Madrid: Istmo, 1981; UREÑA, G. Las vanguardias 
artísticas en las postguerra española. 1940-1959. Madrid, Istmo, 1982. 
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nal Centro de Arte Reina Sofía, la obra de Picasso, Miró y Dalí, los Maestros españoles encua-
drados vanguardias “históricas” o “heroicas”, serán la medida para ordenar sus espacios87. 
Frente a los impulsos historiográficos institucionales – la restauración del pasado acadé-
mico o el recurso a la vanguardia – los estudiantes desatenderían las querellas artísticas y 
retomarían las formas de la vanguardia más bien para teatralizarlas y celebrar una corrida 
picassiana contemporánea como parte de sus protestas. El 20 de abril, componiendo otra 
forma de cuerpo colectivo, llegan hasta la plaza de Colón88. Construyen un burladero con ba-
rrera y callejón. Unas estudiantes disfrazadas de picadoras se enfrentan al toro del Guernica. 
La teatralidad “lidia” con la historiografía, pone en uso la vanguardia y planta cara a la insti-
tución en una plaza pública dedicada al hito colonial nacional. Su humor juguetón aligera el 
peso que una lectura patriarcal de la historia estaba dando a Picasso como agente normali-zador de la democracia en una época en que su fecha de nacimiento llegará a imponerse por 
real decreto para estipular la división entre las colecciones del Prado y del MNCARS89. Tea-tralizar sus formas representa una lucha con el poder institucional. Los estudiantes otorgan 
gestualidad y movimiento a la historia del arte para ponerla en diálogo con los problemas institucionales que les afectaban.
Un film de gestos en movimiento
Alumnos, no digo que esto que estéis haciendo esté bien o mal. Si es para bien me 
alegro, pero ya lleváis muchos días y esto tiene que haber una solución. Yo el otro día 
para la inauguración de la exposición de la protesta me eligieron como más veterano 
del centro, treinta años, cortar la cinta ésta y me guardé este cachito en recuerdo. 
Porque yo los aprecio y no tengo queja de nadie, ni de jefes ni de alumnos en todo el 
estar en este centro. Yo estoy muy contento. Lo que me pesa es que me voy a jubilar 
dentro de un año. Y me llevo este cachito de cinta en recuerdo.
Quien habla es un bedel de la Facultad, única voz de todos los personajes que aparecen en 
la película de vídeo por otra parte muda que XXX y XXX, estudiantes entonces, realizan con 
87  María Corral reordenaría la colección en 1991 conformándola en tan solo tres ejes, a partir de la obra de 
Picasso, Miró y Dalí. Tejeda, Isabel, “El regreso del arte español del siglo XIX al Museo del Prado. Un ejercicio de 
retórica… op.cit. p 465.
88  SÁNCHEZ, A. “Corrida de toros cubista” Diario Ya, 20/4/1990, portada.
89  Las históricas disputas museográficas por la utilización de la obra de artistas en el Museo del Prado 
o el MNCARS queda oficialmente resuelta en 1995 mediante el Real Decreto 410/1995, de 17 de marzo, sobre 
reordenación de las colecciones estables del Museo Nacional del Prado y del Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía. Dicho Real Decreto buscaba una “reordenación duradera” bajo “un criterio general objetivo”.
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motivo de la huelga, hacia el final de la cinta. Las imágenes muestran tanto a los profesores y 
los aspirantes a decanos y el rector como a los alumnos y el proceso de la huelga y su expo-
sición en los pasillos. El vídeo se realizó con las cámaras de la Facultad y fue acompañada de 
música que refleja unos referentes dispares, muy alejados de las decisiones artísticas de las 
instituciones culturales.  Tampoco se trata de una película propagandística.La farruca Las cosas del querer90 (1943) acompaña las primeras tomas como una presenta-
ción del conflicto a través de sus protagonistas: los candidatos a decano y a decana, el rector, 
los profesores y los estudiantes. Charleston Rag, de Eubie Blake, acompaña la aparición de 
las pancartas: “No hay clase. Trabajo en los pasillos”, “Nosotros aún estamos ‘vivos’”, se lee. 
Partiendo la secuencia una voz grita: “¡protesto!”, seguida de imágenes de los estudiantes 
trabajando en los pasillos. La canción Pitufar91 acompaña las entrevistas por los pasillos 
que dos estudiantes realizaban a profesores y alumnos. La elección sorprendente de la mú-
sica de los dibujos animados evoca el desenfado y la apropiación del paternalismo recibido 
por su condición de “estudiantes”, sin capacidad de decisión debido a su inmadurez. Una 
marcha clásica de película de piratas se escucha mientras los estudiantes “toman” la facul-
tad, izan su estandarte en la fachada y construyen sus barricadas, y, como última secuencia, 
la exposición de la protesta mostrada en los pasillos, el arte en huelga a ritmo de I come 
off (Shouthern Conmfort Mix) de Young MC, publicada ese mismo año de 1990. La música 
genera un viaje histórico emocional a través de referentes dispares que sin duda fueron se-leccionados con ánimo de trabajar con la historia que estaban editando. 
La combinación musical se aleja de un collage posmoderno y cada canción nos revela una 
parte de una “historia estética” que realmente se estaba viviendo, que escapaba a la direc-
ción de las instituciones. 
Encierro y arte en huelga 
Los estudiantes dejaron de asistir a clase. Propusieron así una Facultad paralela trabajando 
en lo que llamaron un “paro activo”. Sacaron los caballetes y herramientas a los pasillos y el 
jardín para reanudar sus clases, de una manera más autónoma. Modelando su propia huelga 
lograban algo que había sido demandado desde los comienzos de las protestas estudiantiles 
90  Música de Manuel López-Quiroga y letra de Antonio Quintero y Rafael de León, interpretada por 
Ángela Molina y Manuel Bandera para la película del mismo nombre dirigida por Jaime Chávarri y estrenada un 
año antes.
91  Escrita originalmente por Michel Legrain, versión española editada como parte de la banda sonora de 
La flauta de los pitufos, primer largometraje protagonizado por los pitufos y estrenado en España en 1979.
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a principios de los setenta: un taller libre.
Sin embargo, esta vez el “taller libre” no era una idea para organizar las aulas, sino que se 
desplazaba fuera de ellas cobrando una forma y una política concretas. A través del “paro 
activo” los estudiantes no renunciaban a su trabajo artístico y continuaron con sus tareas 
para “aprenderse” en lugar de ser enseñados. El paro activo daba una forma de vida a una 
facultad hasta entonces “organizada”, y producía un arte en huelga que protestaba contra el 
estado de los estudios y destituía su gobierno, así como la forma establecida del arte:
La nueva imagen de una vieja facultad.
NO es una huelga, sino un “paro activo”. Una parte de los alumnos de quinto curso no recuer-dan haber pasado tantas horas en la Universidad. «Me levanto, voy a la facultad, estoy allí 
todo el día y luego ya cuando llego a casa sólo tengo tiempo de dormir», dice Álvaro.  «A ve-
ces –continua Sofía, una compañera de la Junta de Representantes de Alumnos- no tenemos 
tiempo ni de comer. ¡He ido a la facultad como en mi vida!»
Desde el 3 de abril los alumnos –la mayoría de los alumnos– han salido de sus clases, han 
dejado las aulas vacías para, sin abandonar su lugar de estudio, volcarse, pero de otra forma, 
en su facultad. El patio, los jardines y los pasillos han sido, y todavía lo siguen siendo, su lugar 
habitual de trabajo, de encuentro, de debate y de recreo. Por eso no puede sorprendernos ver un cartel del techo de un pasillo, que dice: «Taller de pintura aquí».92
Abandonaron las aulas, hicieron desaparecer los horarios. La huelga no suponía el abando-
no del trabajo, sino provocar la dimisión de la tutela sobre sus condiciones. La instalación 
como forma artística apareció en los pasillos, así como la intervención, el lenguaje también 
como forma, los gestos como acción, forma también y material expuesto en los pasillos. Los 
estudiantes se detuvieron para nombrar este proceso. La locución nominal “paro activo” 
contiene un rodeo semántico que la constituye, atesora una contradicción solo aparente. 
“Paro activo” no es ni parar ni activarse; no es solo huelga o solo trabajo. Abría en la Facultad 
una zona que no existía, y permitía la aparición de formas no aleccionadas sino recordantes 
y deseantes, imaginación o viveza que piensa las condiciones mismas de su posibilidad:
Un trabajo en huelga no es ni un trabajo reivindicativo ni un trabajo de queja. Es 
una actividad que medita las condiciones mismas de su posibilidad. La impugnación 
de la separación del trabajo material y del trabajo intelectual es para nosotros más 
92  PLAZA, J.M. “La nueva imagen de una vieja facultad”, Diario 16, 2/5/ 1990, cuaderno V.
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importante que la distinción entre los saberes “elevado” y “bajo”, saberes teóricos 
y estéticos. Expulsamos la jerarquía para dedicarnos a comprender en lugar de a 
reproducir lo existente y vuelve hasta nuestros pies, lo que quiere decir que ella es el problema.93
El trabajo en huelga no se enseña, aparece como una rotura de la habitualidad del ritmo, 
“una salida inesperada del estado de automatismo en el que nos sume la organización de las 
cosas”94. Las imágenes de los trabajos en huelga, del paro activo, fijan una energía que las desborda si intentamos aprender sobre la fractura que supuso esta historia escrita en dosie-
res y recortes de prensa. Si las imágenes fijan es porque contienen un exceso. Pero bastaría 
con recordar su condición de “vistas parciales”95 complejas para entender que cada imagen 
acoge una experiencia concreta de la transformación colectiva del tiempo y el espacio dados 
a la vez que revela su imposibilidad de cartografiarla como un todo.
El 8 de mayo96, en vista del estancamiento de las negociaciones, 400 estudiantes se encerra-
ron en la Facultad. Bloquearon la puerta principal arrumbando caballetes y mobiliario del 
interior. En el exterior, una instalación de sillas decoradas con cruces de funeral dispuestas 
a modo de hemiciclo y una tribuna en el centro presentaba el vacío de gobierno. En los 
mástiles de la fachada ondeaba una nueva bandera con una rosa carnívora. Una pancarta lo 
anunciaba: “Hemos tomado la facultad”. Otras pancartas decían “Amor omnia vincit”, “guar-
dianes de nuestros corazones”, … Las protestas de los estudiantes habían volteado el estado 
de las cosas. Una antigua estudiante recuerda: “por primera vez, nos sentíamos personas en 
la Facultad”.97 
Se puede ver en las imágenes conservadas de una noche del encierro. Como un nuevo co-
mienzo, construyeron en el jardín una cueva prehistórica con animales pintados que los 
cobijaba y encendieron una hoguera que los reunía en círculo. Había estudiantes en las 
terrazas y en los pasillos. Otros dormían en sacos junto a la puerta de la Biblioteca para cui-darla. Una larga noche en la que cabían todos, los noctámbulos que bebían y cantaban con 
93  PRODUCCIÓN AUTONOMA, “Apostilla sobre el trabajo en huelga” Maquetas sin cualidad (en la fecha del 
19 de diciembre de 2004) (fragmentos) un problema no resuelto, <1995-…> vistas parciales un trabajo inacabado. p. 23. 
94  Ibidem.
95  Ibidem.
96  ASENJO, M. “Bellas artes: los estudiantes se encierran en la Facultad” Abc, 9/5/ 1990, p.66.
97  Entrevista a Patricia Escario. (marzo de 2016)
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la guitarra y los que dormían para descansar y prepararse para un nuevo día. 
Deleuze nos recuerda que es de noche porque nos vamos a dormir y no al revés, señalando 
la institución que gobierna nuestro instinto98. Cuando se dan y nos damos las posibilidades 
de hacer-existir es posible detener algo de lo que nos limita y aparece lo vivo en nosotros, 
aún. Momento mágico cuando los sueños se producen cuerpo con cuerpo. Protegidos en sus sacos, los estudiantes no viven una simple noche de acampada cuando, dormidos o despier-
tos, están viviendo y soñando las condiciones de un tiempo distinto.
La huelga de 1990 puede leerse como auto-test de la puesta en marcha de la Facultad de los 
estudios de arte en la Universidad de Madrid a poco más de 10 años desde su apertura en 197899. Si bien los estudiantes realizaron un enorme trabajo para señalar los problemas de 
su estructura, el gobierno universitario y de la Facultad optaron por la conservación estruc-
tural olvidando su finalidad universitaria. Sin embargo, los estudiantes consiguieron algo 
más que cambios, algo más valioso y bello: ganaron su tiempo.
Epílogo
El tiempo de la huelga acabó con la intervención del rector: se formó una comisión mixta 
en la que participaban los estudiantes; se hicieron tribunales para evaluar los trabajos de 
los estudiantes que presentaron las obras realizadas durante el paro activo; se consiguió la 
dotación de presupuesto para la oficina de cultura, la librería, la finalización de las obras del 
edificio anexo. La decana continuó en su puesto durante cuatro años más. 
ANEXOS
98  DELEUZE, G. “Instinto e instituciones” en Las islas Desiertas y otros textos, Valencia: Editorial Pretextos, 
2005, Pág. 27.
99  Esta historia no podría haber sido narrada sin la lectura de los archivos y, de manera principal, las 
conversaciones con sus protagonistas. Han sido fundamentales las entrevistas con Juan Fernando de la Iglesia, 
Mercedes Replinger, Pablo Pérez Raso, Víctor Zarza, Patricia Escario, Nacho Fernández García. La aportación de 
información y material de Nacho Fernández García y Miguel Sokolowsky Romany.
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PROGRAMAS DE ESTUDIO ESCUELA Y FACULTAD DE BELLAS ARTES
Programa de la Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando (Franscisco Esteve Botey, 1950)
CURSO PREPARATORIO. Común a todas las secciones: Pintura Escultura Grabado Restauración 
Dibujo
-Dibujo del antiguo y ropajes
-Liturgia y cultura cristiana
-Preparatorio de Colorido











-Historia general de las Artes Plásticas.
Tercer curso
-Dibujo del Natural en Movimiento
-Colorido y composición













-Historia general de las Artes Plásticas
Tercer curso




-Teoría e Historia de la Escultura
GRABADO CALCOGRAFICO o en LÁMINA
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Se conforman con los estudios de Pintura 




-Grabado en hueco (en la sección de Escultura)
Facultad de Artes Plásticas (Anteproyecto presentado por los profesores en 1972)
CURSO PRIMERO
-Dibujo de formas inanimadas
-Iniciación pictórica
-Iniciación a la escultura
-Historia del Arte antiguo y medieval
-Anatomía morfológica
CURSO SEGUNDO
-Dibujo de formas animadas en reposo I
-Pintura de formas animadas en reposo
-Modelado de formas inanimadas
-Historia del arte de la Edad Moderna
-Perspectiva
CURSO TERCERO
-Dibujo de formas animadas en reposo II
-Pintura de formas animadas y composición
-Modelado y composición de formas animadas
-Historia del arte contemporáneo
SEGUNDO CICLO
SECCIÓN DE PINTURA
1º Dibujo de figuras animadas en movimiento
Composición y ejecución compositiva
2º Fisiología del movimiento y composición
Pintura de paisaje
SECCIÓN DE ESCULTURA
1º Dibujo de figuras animadas en movimiento
-Composición y ejecución compositiva
2º -Fisiología del movimiento y composición
-Talla escultórica
SECCIÓN DE DIBUJO Y GRABADO
1º -Dibujo de formas animadas en movimiento
-Técnicas de grabado
2º -Fisiología del movimiento y composición
 -Grabado y estampación
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PLAN DE ESTUDIOS (1978) INICIO DE LA FACULTAD BELLAS ARTES
PRIMER CICLO
Elementos Básicos de la Plástica
Procedimientos
Psicología de la Imagen
Conceptos de Historia del Arte
Fotografía
SEGUNDO CURSO
Dibujo del Natural I
Pintura I
Escultura I
Teoría e Historia del Arte I
Dibujo Geométrico y Proyecciones
TERCER CURSO
Dibujo del Natural II
Anatomía Morfológica
Perspectiva




Técnica de la Escultura I




Dibujo del Natural III





Dibujo del Natural y Fisiología del Movimiento





Dibujo del Natural III






Dibujo del Natural y Fisiología del Movimiento





Dibujo del Natural III
Teoría e Historia del Arte II
Pedagogía del Dibujo
Grabado Calcográfico II
Técnicas de la Estampación I
Quinto curso
Dibujo del Natural y Fisiología del Movimiento
Teoría e Historia del Arte III
Grabado Calcográfico III




Sistemas y Técnicas de Representación II
Teoría de la Comunicación I




Sistemas y Técnicas de la Representación II
Teoría de la Comunicación II




Teoría y Técnicas de los procedimientos
Teoría de la conservación y de la restauración I
Química y física aplicadas I
Teoría e Historia del Arte II
Quinto curso
Técnicas Artísticas actuales
Teoría de la Restauración y de la Conservación II
Química y Física Aplicada II
Teoría e Historia del Arte III
Prácticas de Restauración
Asignaturas optativas para todas las especialidades.
Cuarto curso












PLAN DE ESTUDIOS  (2000) 
Se entienden cuatro especialidades
-Conservación y restauración de obras de arte
-Diseño







Dibujo al natural I
Teoría e Historia del Arte I
Sistemas de análisis geométrico de la forma y la representación I
Materias obligatorias
Bases didácticas de las artes visuales
Técnicas pictóricas y materiales




Dibujo del natural II
Sistemas de análisis geométrico de la forma y la representación II
Teoría e Historia del arte II
Tercer curso
Materias troncales
Dibujo del natural III
Materias optativas del primer ciclo
Teoría de la comunicación
Mitos del arte
El clasicismo en el arte
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Estética
Creatividad y educación artística
Fundamentos de la plástica
Anatomía morfológica aplicada
Grabado y técnicas de estampación
Fotografía I
Diseño e introducción a las tecnologías digitales
Escultura II
Creación y técnicas escultóricas
Pintura II
Introducción a la conservación-restauración de pintura y escultura









Materias optativas de segundo ciclo
Sociología de la comunicación
Sociedad y cultura contemporánea
Últimas tendencias en el arte
Artista, sociedad y educación
Grabado en hueco I















Proyecto y realización audiovisual






Procedimientos y técnicas pictóricas
Investigación plástica
Teoría de la conservación y restauración
Química y física aplicadas a la conservación y restauración
Estudio de materiales aplicados a la conservación-restauración
Métodos científicos de análisis
Conservación-restauración de obras de arte I
Conservación-restauración de obras de arte II
Conservación-restauración de pintura mural
Conservación-restauración de pintura contemporánea
Conservación-restauración de escultura contemporánea
Museología y museografía
Nuevos medios en las artes plásticas
Cronología de la Huelga en Bellas Artes UCM 1990
Lunes 2 de abril
Jornada electoral para la elección decanal. Los estudiantes asisten a la mesa para supervisar la vota-
ción de los profesores. Los candidatos son Rosa Garcerán, que ejercía el cargo desde 1982, y Ricardo 
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Echegaray, profesor de Dibujo en movimiento. A última hora del día un ordenanza entrega a la mesa 
electoral un conjunto de votos delegados motivando el enfado de los estudiantes. La delegación de 
alumnos impugna el proceso electoral por considerar que se han cometido graves irregularidades. 
También solicita la impugnación del candidato Echegaray, contando siete impugnaciones en total. En 
la primera vuelta el jueves 30 de abril Garcerán obtiene 25 votos, uno menos que Echergaray, con dos 
votos en blanco. Al no obtener la mayoría absoluta se repiten las elecciones, quedando 27 a favor de 
Garcerán y 25 para Echegaray. 
Martes 3 de abril 
El conflicto se destapa durante una asamblea a la que asisten 800 alumnos. La decana interviene a 
petición de los estudiantes, abandonando el salón de actos en medio de un abucheo general. 
Miércoles 4 de abril
La estatua de Velázquez situada en la fachada del Museo del Prado empapelada. Los alumnos no es-
tán dispuestos a soportar otros cuatro años el estado de degradación de su Facultad. 
Jueves 5 de abril
La estatua de Álvaro de Bazán situada en la fachada del Ayuntamiento de Madrid empapelada. 
Vacaciones de Semana Santa
Miércoles 18 de abril
Los alumnos de Bellas Artes protestan en la toma de posesión de los nuevos decanos y directores de 
la Complutense. 
Jueves 20 de abril
Los estudiantes se pasean por Madrid en forma de gusano y realizan una corrida cubista en la plaza 
de Colón. 
Martes 24 de Abril
Reunión entre Rosa Garcerán, Ricardo Echegaray  y un representante de alumnos intentado buscar 
acuerdos.
Lunes 30 de Abril
El rectorado responde a los estudiantes que desestima el recurso planteado por posibles irregulari-
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dades en la elección, no quedando moción de censura para la decana. 
Viernes 4 de Mayo
La estatua de La Cibeles empapelada. 
Martes 8 de mayo. 
Encierro de estudiantes en la Facultad de Bellas Artes. Alrededor de unos 400 estudiantes toman el 
edificio. Un grupo acude a la inauguración del X Salón de los 16 a la que estaba prevista la llegada de 
Sofía de Grecia para entregarle una carta exponiendo sus reclamaciones. 
Miércoles 9 de mayo 
La Universidad Complutense decide en sesión extraordinaria “abrir información” a los profesores de 
Bellas Artes que han apoyado a los alumnos. La Junta apela a la buena voluntad de los estudiantes 
encerrados para que abandonen la “ocupación”.
Viernes 11 de mayo
Fin del encierro de estudiantes en la Facultad. 
Viernes 29 de junio
Los alumnos proponen exámenes colectivos. Garcerán niega que vaya a dejar su puesto. 
Julio y septiembre
Conformación de una comisión mixta para el gobierno de la facultad en la que participan vice-recto-






\1.-l~quez, empapelado La estat,ua en M~drid 
YeHU de Velázquez, pmtor 
de moda en los últimos meses por la exposición antológica, 
quedó empapelada ayer después de la manifestación de pro-
testa de los estudiantes de Bellas Artes de la Universidad 
Complutense. Los alumnos de esta facultad piden la dimisión 






















1. “Velázquez, empapelado”. Diario 16. 5 de abril de 1990. 
p.2752. Estudiantes por la calle de Alcalá. 4 de abril de 1990. pp 
276-2773. Estudiante empapela la estatua de Álvaro de Bazán. 5 de 
abril de 1990. p 278.4. Hacia la plaza de Colón a montar una corrida Picasiana. 20 
de abril de 1990. pp. 279-2815. Estudiantes protestan en la toma de posesión de los 
decanos. 18 de abril de 1990. pp 282-2836. Encierro de estudiantes. 8 de mayo de 1990. pp.284-2877. Exposición protesta resultado del paro-activo. Archivo 
personal Miguel Sokolowsko Romany. p. 2888. Fotograma de la película grabada y editada por las entoces 
estudiantes Celia Riaño, Ana Lozano, Patricia Escario. 
Archivo personal de Patricia Escario. p.2899. Fachada Facultad de Bellas Artes UCM en la que aparece 
un grafiti de Muelle, reconocido artista, pionero del grafiti. 
En 2017 el ayuntamiento inauguró una plaza con su 
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